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Kunſterziehung. 


m möglichſt Klarheit zu erlangen darüber, was Kunſtunterricht im beſten 

% Falle leiſten kann, und was man demzufolge von ihm fordern darf, muß 
zunächſt unterſucht werden: welche Eigenſchaften werten wir am höchſten im 
Kunſtwerk, welcher Teil der Arbeit, durch die es hervorgebracht wird, iſt lehr- und 
lernbar, welcher nicht? 

Es iſt ein unbeſtrittener Satz: Künſtler kann man nicht erziehen, als Künſtler 
muß man geboren ſein. And doch muß der als Künſtler Geborene lernen, viel 
lernen. Damit iſt ſchon ausgeſprochen, daß der weſentlichſte Teil deſſen, was er 
können muß, nicht zu lehren iſt. 

Wenn jemand als Dichter geboren iſt, wenn ihm der Schnabel nicht nur zum 
Reden, ſondern zum Singen gewachſen iſt, werden wir erwarten, daß er irgend 
wie beginnt, das auszudrücken, was er empfindet und was in ihm nach Ausdruck 
drängt; und wir werden meinen, daß ſeine Mutterſprache als genügendes Rüft- 
zeug dafür anzufehen ſei, ſelbſt dann, wenn er fie nurin einer mundartlichen Form 
erlernte. Wir werden nicht meinen, daß der als Dichter Geborene vorerſt ſein 
Abiturium machen, dann Literaturgeſ chichte aller Zeiten und Länder mit befon- 
derer Vertiefung in einzelne Abſ chnitte ſtudieren, die Entwickelung der deutſchen 
Sprache ſeit Anbeginn kennen und einige tote und lebende Sprachen ſein Eigen 
nennen müſſe, ehe er mit dem Dichten beginnen dürfe, und daß er ſich dann zu— 
nächſt in den verſchiedenen überlieferten rhuthmiſchen und metriſchen Formen zu 
verſuchen habe. Wir werden vielmehr meinen, daß alles dies dem Dichter, je 
nach ſeiner Art, ſehr nützlich ſein könne, aber den Kern ſeiner Kunſt, das, was 
allein ſie dazu machen kann, nicht berühre. 


Warum werden wir das meinen? Weil wir als Dichtung nur das anfprechen, \ 
was, aus dem Argrund menſchlichen Empfindens quellend, erſtmalig geſagt 


wurde, was nur gerade von dieſem Dichter und in der von ihm gefundenen Form 
geſagt werden konnte. Alles andere gehört in die Reihe „gereimter Aufſätze“, 
iſt Literatur, die ſchön und wertvoll fein kann, aber nicht Dichtung iſt. 
| Was wir hier unter Dichtung begreifen, verſtehen wir in der Malerei und 
Plaſtik unter hoher Kunſt, und in dieſem Sinne gibtes eben hohe Kunſt und andere; 
aber ob angewandt oder nicht, ob zweckfrei oder nicht, iſt keine Anterſcheidung; 
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das bildet nicht die Grenze zwiſchen hoher Kunſt auf der einen und angewandter 

Kunſt, Kunſtgewerbe, Kunſthandwerk auf der anderen Seite. Donatellos St. 

Georg, die Chorfiguren des Naumburger Domes, Schlüters Masken im Hof des 

Zeughauſes ſind angewandte Kunſt; ſicher aber ſind ſie hohe Kunſt, ſo ſicher 
wie das Bismarck-Denkmal vor dem Reichstagsgebäude oder die Statuen der 

Siegesallee es nicht ſind. 

So geſehen ift Kunſt nicht lehrbar, und kann man Künſtler nicht erziehen. Was 
kann man nunlehren? Alle technifchen Hantierungen, die bei der Hervorbringung 
eines Kunſtwerkes ausgeübt werden müſſen, alſo das Handwerk im engeren 
Sinne, und noch ein anderes: Vorgedachte Gedanken, vorempfundenes Emp- 
finden in ſchon geprägter Form ausdrücken. Dies letztere iſt bei der Dichtung 
überflüſſig, denn fie iſt zweckfrei, antwortet nicht auf ſchon vorhandene Bedürf- 
niſſe des täglichen Lebens. 

Wir werden es als ein Geſchenk anſehen, wenn ein n Dichter uns einen Band 
Lurik, ein Drama gibt. Aber wenn es nicht geſchieht, geht das Leben auch ſo 
ſeinen Gang; es iſt nur ärmer als es im anderen Fall wäre. 

Architektur jedoch, und in ihrem Dienſt Malerei, Plaſtik, Kunſtgewerbe und 
Kunſthand werk, dienen gegebenen Bedürfniſſen. Wenn ein Bahnhof, ein Poſt- 
amt, ein Verwaltungsgebäude nötig ſind, müſſen ſie gebaut werden. Kann es in 
künſtleriſch ſchöner Form geſchehen, gut; iſt ein dazu fähiger Baumeiſter nicht 
vorhanden, genügt es, daß Zahl, Größe, Anordnung der Räume, den Zweck⸗ 
forderungen entſprechend, unter Dach gebracht werden. Ahnlich verhält es ſich 
mit den Dienſten, die Malerei, Plaſtik, Kunſtgewerbe da zu leiſten haben, wo ſie 
nicht entbehrt werden können. 

Für dieſe Arbeit nun, die nicht hohe Kunſt iſt, für die man wohl begabt aber 
nicht geboren ſein muß, laſſen ſich Hilfskräfte erziehen. Wie nun? Zuſammen 
mit denen, die hohe Kunſt machen wollen oder getrennt von ihnen? And woran 
erkennt man rechtzeitig, wer zu der einen, wer zu der anderen berufen ift? 

Wenn zur Zeit der Renaiſſance jemand Künſtler werden wollte, weil er glaubte, 
daß dies ſeine Beſtimmung ſei, trat er in die Werkſtatt eines Künſtlers von 
Anſehen in die Lehre. Was er lernen wollte war, was der Meiſter konnte. Gold- 
ſchmiedekunſt, Bildhauerei, Gießerei und wohl auch Malerei wurden in einer 
Werkſtatt ausgeübt, je nachdem die Aufträge es verlangten. Die Möglichkeiten 
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des Lernens waren vielſeitig und lagen dicht beieinander. Der Neueingetretene 
wurde beſchäftigt und zur Mitarbeit herangezogen. Kunſt war etwas außer ihm 
Liegendes, das er vor ſich ſah, dem er zuſtrebte. Auf jeder Stufe ſeines vorſchrei- 
tenden Könnens war er Mitarbeiter am Werk. Je höher er ſtieg, je ähnlicher 
wurde er dem Meiſter, und das war ſein Stolz. 

Aber bei einem verlief der Weg nicht ſo gerade. Er war Hachöentlicher, fah 
nicht nur, was der Meiſter machte, beobachtete anderer Kunſt und die Natur 
ringsum, fühlte ein inneres Widerſtreben, wie verlangt zu arbeiten, war weniger 
verwendbar, weil ſeine Arbeit der des Meiſters nicht glich. Ein ſolcher wurde 
dann ein Eigener, einer, der die -von uns aus geſehen — Entwickelung ein Stück 
vorwärts ſchob, zu dem wieder andere, ob ſeines Rufes, in die Lehre traten. Die 
Kunſt, die zuerſt außer ihm lag, erlernbar ſchien, lag zuletzt doch nur in ihm, war 
nicht erlernbar; er hatte ſie nur erſt in ſich entdecken müſſen. Aber freilich, alles 
was er gelernt hatte an handwerklichen Verrichtungen, warihm dienlich geworden; 
damit konnte er nun auch das andere, was er nicht gelernt hatte und was ſeines 
Lebens Seligkeit ausmachte, ausdrücken. 

Wir ſehen: hohe Kunſt - wie wir fie begreifen — oder andere A ee 
ſich nur durch ihren Gehalt. Es gab keine von vornherein getrennten Wege, die 
zu der einen oder anderen führten. Nützlich, brauchbar war jeder. Wer kein 
Eigener wurde, blieb im Banne des anderen, auch wenn er nicht mehr in ſeinem 
Dienſt ſtand. Auch wurde niemand deswegen gering geſchätzt, denn man wollte 
in erſter Linie das Werk; gleichgültiger war, wer es machte. Dies iſt vorgedachte 
Gedanken, vorempfundenes Empfinden in ſchon geprägter Form ausdrücken. 

Was iſt aus dieſem klaren Weg künſtleriſchen Lernens geworden? Eine Lehre 
bei einem Künſtler gibt es nicht mehr. Wir haben Akademien und Kunftgeiverbe- 
ſchulen. Die letzteren ſetzen die kunſthandwerkliche Lehre für die Aufnahme vor- 
aus, die erſteren, die den Weg zur hohen Kunſt eröffnen, nicht, ſondern ein ge- 
wiſſes Maß zeichneriſchen Könnens und das Einjährige. Wer Bildhauer werden 
will, muß Vorkenntniſſe im Modellieren haben; daß er auch nur eine der zum 
Handwerk gehörenden Techniken ausüben, Metall, Holz oder Stein bearbeiten 
könne, wird nicht verlangt, auch lehrt die Akademie es nicht. 

In der Kunſtgewerbeſchule begann der Schüler mit dem Kopieren alter Kunſt 
(ſeit zirka 15 Jahren nicht mehr), Naturſtudien in beſcheidenem Maße und Hilfs- 
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wiſſenſchaften, wie Projektion, Perſpektive, Stillehre traten hinzu. Die Krönung 
des Studienganges war eigenes Entwerfen in einem gegebenen Stil der Ver- 
gangenheit, meiſt dem, der gerade Mode war. Jetzt find die Stile der Vergangen- 
heit ausſchließlich in die Stillehre verwieſen, wo ſie hingehören, und der Schüler 
beginnt, unbekümmert ſeiner mangelnden Vorkenntniſſe, mit dem Entwerfen. 
Alles andere tritt ergänzend hinzu. Dem Naturſtudiumiſt gegen früher ein breiterer 
Raum gewährt, Werkſtätten ſind errichtet worden. Die Spannung zwiſchen 
Schulausbildung und Praxis iſt größer geworden, weil der Schüler vor dem Ein- 
dringen der Moderne wegen ſeiner Schulung in alten Stilen, die in der Praxis auch 
jetzt noch gefordert werden, verwend barer war. So verſucht die Kunſtgewerbe⸗ N 
ſchule, auf dem Handwerk fußend, aber ohne es ſchon in der gewünſchten Aus- N 
dehnung heranziehen zu können, durch entf chloſſene Betonung der Gelbftändig- 
keit des Einzelnen, ihn in ſeiner künſtleriſchen Ausbildung zum Eigenen vordrin- 
gen zu laſſen. a d | 

Die Akademie erobert die hohe Kunſt auf dem Weg über die Natur. Sie 
beginnt mit dem Zeichnen nach Gips, dem ſich Zeichnen, dann Malen oder 
Modellieren nach Köpfen, Akten, Tieren, Stillleben und Landſchaft anſchließt. 
Nachdem ſo vor den Ruhm nicht nur der Schweiß, ſondern vor die Kunſt die 
Natur geſetzt iſt, bildet den Schluß das ſelbſtändige Hervorbringen hoher Kunſt | 
unter einem Lehrer als Meiſterſchüler. Da dieſe Kunſt dann der des Lehrers 
ſehr zu gleichen pflegt, wird ſie nirgends als etwas beſ onderes geachtet. 

Was iſt nun der Erfolg der einen und der anderen Erziehung? Wenn wir 
unſere beſten Künſtler fragen nach ihrem Lehrgang, finden wir welche, die nur 
auf einer Kunſtgewerbeſchule, andere, die nur auf einer Akademie, wieder andere, 
die auf beiden Anſtalten waren. Es ſcheint, daß die, die wirklich zum Künſtler 
beſtimmt ſind, es mit und trotz allen Schulen werden. Die anderen? Ja, um die 
handelt es ſich. Gibt es einen Grund, von vornherein zu trennen, die einen, nur 
nach ihrem eigenen, meiſt unklaren Gefühl, der hohen Kunſt und ſomit der Aka⸗ 
demie, die anderen der angewandten Kunſt und folglich der Kunſtgewerbeſchule 
zuzuweiſen? And entſcheiden da nicht häufig rein äußere Zufälle, Beziehungen, 
Vermögen? 

Die Schule könnte, müßte die gleiche fein, trotzdem die Wege auseinander- 
gehen; und zu fordern wäre für die Bildhauer unter allen Amſtänden, daß ſie 
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wenigſtens eine Technik beherrſchten, Metall, Stein oder Holz bearbeiten könnten. 
Auch für die Maler wäre eine handwerkliche Vorbildung Bedingung. Aber die 
Lehre müßte anders ſein. Man kann eine Technik natürlich nicht vom Zuſehen 
lernen und von Erklärungen, wie es gemachtwird; man lerntſie durch Abung, lange 
fortgeſetzte Abung. Aber 3-4 Jahre Lehrzeit zu fordern für das Wenige, was 
man jetzt in einer Lehre lernen kann, iſt Wichtigtuerei und Anmaßung; und daman 
für die Künſtler eine Allgemeinbildung bis zum 16. oder 18. Jahre aus mancherlei 
Gründen wünſchen möchte, darf die Lehre nicht mehr Zeit von ihnen verlangen, 
als die Bewältigung des gebotenen Lehrſtoffes bei rationellem Vorgehen wirk- 
lich erfordert. 

Wie nun beginnen? Rufen wir zunächſt in nee daß es Werke alter 
Kunſt gibt, die gut, die hohe Kunſt find, und die von einer Richtigkeit der Zeich- 
nung im Sinne Menzelſcher Naturſtudien weit abſtehen; daß es ferner Kunſt— 
werke der Vergangenheit gibt, die an organiſcher, anatomiſcher Richtigkeit der 
Zeichnung unübertrefflich und gleichfalls hohe Kunſt find, und daß es endlich 
Werke gibt, die an Richtigkeit und Treue im naturaliſtiſchen Sinne allen An- 
ſprüchen gerecht werden und doch keine Kunſt ſind. Das Gleiche wie von der 
Zeichnung gilt von der Farbe oder, in der Plaftif, von der Form. Somit iſt alfo 
das, was Kunſt iſt, unabhängig von der objektiven, organiſchen, anatomiſchen 

Richtigkeit. Anbeholfenheit, Fehlerhaftigkeit — im wiſſenſchaftlichen Sinne — 

ſchließen die Kunſt nicht aus, können untrennbare Beſtandteile von ihr ſein. Folg- 
lich iſt es auch nicht nötig, daß jemand, ehe er Kunſt hervorbringen kann, in langen 
Jahren ausſchließlich nach der Natur arbeiten muß, unterſtützt durch alle Hilfs- 
wiſſenſchaften, bis er fie in objektiver Treue wiedergeben kann. Ja, es kann ſein, 
daß er dadurch von dem, was ihm auszudrücken möglich oder wichtig war, weit 
abgedrängt wurde. 

Wenn Kinder in den Klaſſen, wie ſie von Prof. Eizek i in Wien und ſeitdem 
auch in einzelnen Schulen in Deutſchland, u. a. in Magdeburg, eingerichtet 
wurden, zu zeichnen beginnen, ſo tun ſie es in kindlich erzählender, aufzählender 
Weiſe; ſie erzählen, was ſie wiſſen und beobachtet haben, ein jedes aus dem 
Stoffkreis, der ihm naheliegt, mitdenengumgrenzten Ausdrucksmitteln, die ihnen 
zu Gebote ſtehen. Nun iſt das natürlich nicht Kunſt, was die Kinder da machen, 
aber es iſt künſtleriſches Tun, und es iſt überraſchend — nicht, wie richtig die 
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Begabten von ihnen zeichnen, das iſt belanglos — aber wie ſelbſtverſtändlich 
ſie die Verteilung des Dargeſtellten im Raume zu einem rhuthmiſchen Gefüge 
zwingen. Wenn wir denken, daß die Kinder ganz frei das machen dürfen, was 
ſie wollen, daß ſie, was ſie nicht wiſſen, von neuem beobachten - ſo das Pferd 
oder den Hund auf der Straße, oder wie die Elektriſche um die Ecke fährt — jo 
müſſen wir zugeben, daß ihr Arbeiten auf der Linie liegt, die zur Kunſt führt. 
And alle Verſchiedenheiten des Schaffens und der Begabung deuten ſich an. 


Da find einige, die nur fabulieren, die von Ereigniſſen und Landſchaften erzählen, 


die fie nie ſahen, aber durch Geſehenes oder daraus Zuſammengeſetztes aus- 
drücken, über einen erſtaunlichen Reichtum des Gegenſtändlichen der Schöpfung 
verfügend; da find andere, die getreu Beobachtetes erzählen; die Schreiner- 
werkſtatt des Vaters, das Getriebe auf der Weihnachtsmeſſe; wieder andere, die 
Blumen, nach der Erinnerung umgeformt, zuſammenfügen zu Füllungen der 
Fläche, andere, die es vorziehen, Blumen, ein paar Tauben, die im Raume ſind, 
gewiſſenhaft abzuzeichnen, mit objektiver Treue. Einige mögen vonſolchen Dingen 
nichts wiſſen; fie bauen ſich Käſtchen aus Pappe und ſchmücken fie mit ornamen- 
talen Gebilden aus ausgeſchnittenem Buntpapier, oder ſie bauen Häuſer und 
Gerät und ſetzen Menſch und Tier hinzu; manche modellieren auch, nicht in Re- 
liefanſichten, ſondern in dreidimenfionaler Wiedergabe des im Raum Erfaßten. 
And hier und da iſt einer darunter, der nur mit Formen arbeitet, die rein ſeiner f 
Phantaſie entquellen, für deren urſprung wiräußere Anhaltspunkte nichterblicken 
können. Aber auch ſolche gibt es, die trotz aller Ermahnung, nur zu zeichnen, 
was ſie ſelbſt erdacht oder beobachtet hätten und geſtalten könnten, wiederholen, | 
was fie in Familienzeitſchriften oder ſonſtwo gefehen haben, und das mitunter 
mit verblüffender Geſchicklichkeit. (Abb. 8-22.) 

Wie beginnen mit denen, die glauben, Künſtler werden zu müſſen? Wie es 
eben geſchildert wurde; mit künſtleriſchem Tun, ſo wie ein Dichter eben mit dem 
Dichten beginnt; nicht erſt das Naturſtudium dazwiſchenſtellen. Die Natur iſt 
ſeit Anbeginn als gleich zu betrachten; wie ſie ſich in der Kunſt darſtellt, iſt tauſend- 
fach gewandelt im Laufe der Zeit; denn nicht um die Natur handelt es ſich in 
der Kunſt, ſondern um dag, was der Menſch von feinem Verhältnis zu ihr ausſagt. 

Miteiner Klaſſe müſſen wirbeginnen, die alle aufnimmt, in der alles getrieben 
wird, in der jeder ſeiner Neigung nachgehen, alles beobachten, alle Möglichkeiten 
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erſehen, ſich ſelbſt erforfchen und ausdrücken kann; mit dem, was er am 
innigſten wünſcht, was ihn am meiſten lockt, muß er anfangen, und muß vieles 
verſuchen dürfen, und niemand möge man quälen mit dem, was ihm, mitunter 
nur zunächſt, widerſtrebt. Es gibt Schüler, denen das Kunſtgewerbe, das Orna— 
mentale, gar nicht liegt. Möglich, daß es ihnen gleichwohl nützlich wäre; aber 
es iſt ſicher zwecklos, ſie zuerſt dazu zwingen zu wollen. Das Einſehen kommt, 
und dann auch der Wille, das vorerſt Abgeſtoßene wieder an ſich zu ziehen. 
Aber die Anficht ift falſch, daß nun jeder, der Maler werden, nur hohe Kunſt 
machen wollte, und es nicht erreichte, im Kunſtgewerbe ein brauchbarer Menſch 
geworden wäre. So iſt es nicht, daß ein verpfuſchter Maler immer noch ein guter 
Künſtler auf dem Gebiet angewandter Kunſt fein könnte. Auch dazu muß man 
beſonders begabt ſein, wenn die Begabung auch anderer Färbung iſt; aber ſie 
iſt nicht nur Anterſtufe der anderen. 

Das Arbeiten in dieſen Klaſſen, das mindeſtens die Hälfte der wöchentlichen 
Stundenzahl in Anſpruch nehmen ſoll, wird unterſtützt durch Unterricht in den 
Hilfsfächern: reines Freihand zeichnen“, Akt und Anatomie, Projektion und 
Perſpektive, Stillehre. Auch hier ſei der Anterricht individuell abgemeſſen. Nicht 
alle brauchen das Gleiche zu gleicher Zeit und in gleichen Mengen; doch darf 
dem teilweiſen Widerſtreben gegen einzelne dieſer Fächer auch nicht mehr als 
nötig nachgegeben werden. Wichtig iſt, daß die Studien nicht von anderem Geiſt 
geleitet werden, als die Arbeiten, daß fie nicht objektiv, gewifjermaßen wiſſen⸗ 
f chaftlich dirigiert werden, ſondern künſtleriſch. Bei alten Meiſternſtimmen Natur- 
ſtudien und Arbeiten immer überein, ſind ſie aus einem Geiſt geboren. Es gibt 
keinen Weſensunterſchied zwiſchen Naturſtudium und Arbeit. 

Von dieſer Klaſſe, ich nenne fie Klaſſe für allgemein künſtleriſche Vorbildung, 
zweigen dann ſpezialiſiertere Klaſſen für die verſchiedenen Fächer ab. Die Werk⸗ 
ſtätten der Schule für Metall, Stein und Holzbearbeitung, für Keramik, die Buch- 
binderei, die Werkſtatt für Kupferdruck, Steind ruck, Buchoͤruck, ſtehen natürlich auch 
den Verſuchen der allgemeinen Klafjezur Verfügung, ebenſo denen anderer als der 
ſpeziellen Fachklaſſen. Nurkein ängſtliches Abgrenzen der Gebiete, der Zuftändig- 
keiten. Es ſchadetnicht, wenn in vielen Klaſſenzum Teil das Gleiche gemacht wird. 

Hierüber habe ich mich in dem Aufſatz: „Der Anterricht im Zeichnen auf den Schulen“ im Werfbund- 
Jahrbuch 1912 geäußert. 
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Dann ift ein Weiteres wichtig: daß allmonatlich für die verſchiedenen Klaſſen 
Wettbewerbs-Aufgaben geſtellt werden, die von den Lehrern beurteilt und öffent- 
lich beſprochen werden. Sie geben jedem Einzelnen Gelegenheit ohne Korrektur 
zu arbeiten, das Urteil über feine und anderer Arbeiten nachzuprüfen, Einblick 
in das Arbeiten der anderen Klaſſen zu gewinnen, ſich an dem zu verſuchen, was 
ihm reizvoll ſcheint. Auch für die Lehrer ſind dieſe Wettbewerbe wegen des 
Einblicks in die eee der Schule, in die beſ onderen Neigungen der 
Schüler, wichtig. 

Bei einem ſolchen Aufbau des Anterrichts 1 ſich Spezialklaſſen nach 
Bedürfnis vermehren, wird jeder Einzelne ſich zwanglos nach ſeiner Beſtimmung 
entwickeln können, werden ſich die Wege von ſelbſt trennen, werden die zur hohen 
Kunſt Strebenden das Kunſtgewerbe nicht als Vorſtufe durchlaufen müſſen, aber 
von ihm aufnehmen, was ihnen nützlich iſt, in ſteter Fühlung mit ihm bleiben 
und ſich ihm ganz zuwenden, wenn ihre Begabung dafür ausreicht, ſie aber nicht 
weiterträgt. Denn es iſt natürlich ein Anterſchied zwiſchen hoher Kunſt und anderer. 
Rembrandts Bilder, Radierungen, Zeichnungen ſind etwas unvergleichlich 
Höheres und Wertvolleres, als die ſchönſten kunſtgewerblichen Gegenſtände aus 
gleicher Zeit. 

In dieſen Zuſammenhang eingegffedert gehört auch die Architektur. Ihre 
Loslöſung von Malerei, Plaſtik, Kunſthand werk iſt nachteilig für fie und die 
anderen Künſte. Der Architekt —Baukünſtler — ſoll die enge Verbindung mit 
den Künſten, die er in feinen Dienſt zu ſtellen hat, die Anregungen, Befruchtun- 
gen, die er von ihnen empfängt, nicht entbehren. Die angewandten Künſte ſollen 
den allgemeinen Rahmen, der ſie umfängt, ihnen Ort und Wirkung zuweiſt, nicht 
miſſen, ſich bewußtbleiben, daß ſie nichtfür ſich ſelbſt, ſondern nur im Zuſammen⸗ 
klang mit der äußeren oder inneren Raumeinkleidung ihre ſinnvollſte Schönheit 
entfalten können, jedoch ohne daß ſie dadurch zu leer dekorativem Schmuckherab- 
gewürdigt zu werden brauchen. Die künſtleriſche Einheitsſchule kann ſolche Ver- 
bindung herſtellen, alle Teile zum Ganzen fügen. Nur dies ſoll man nicht 
glauben, daß die Malerei und die Plaſtik als Selbſtzweck keine Berechtigung 
hätten. Ihre im Laufe der Jahrhunderte erfolgte Verſelbſtändigung, ihr Ent- 
ſtehen, auch ohne daß dabei an den architektoniſchen Rahmen gedacht wird, iſt 
nicht aufzuheben, wäre ein unerſetzlicher Verluſt. Es gibt nun einmal Künſtler, 
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denen Farbe, Linie, Form das Mittel zum Selbſtausdruck iſt, wie dem Dichter 
das Wort. Die Eingliederung, beſſer, die beſondere Betonung und Hervorhebung 
ſolcher Werke, wird dem guten Baukünſtler eine beſondere Lockung ſein. 

Wir ſchätzen am höchſten in der Kunſt das Nichterlernbare, Einmalige, Ori- 
ginale, und höher als das einzelne Werk den Geiſt, der es hervorgebracht hat, 
der hinter allen feinen Außerungen ſteht. In dieſem Sinne Künſtler zu werden, 
wie man Dichter wird, iſt nur wenigen beſtimmt. Aber für ſie, die die Kunſt in 
ſich tragen, gibt es keine Spezialſchule, nureine Bildungsſtätte mit allen Möglich- 
keiten, in der ſie ſich frei entwickeln können, in der ſie nichts anderes lernen ſollen 
als das techniſche Rüſtzeug, das ſie nötig haben, das ſie aber nur verwenden 
ſollen für ihre eigene Sprache. Ob dieſe Bildungsſtätte, die am beſten einfach 
„Kunſtſchule“ hieße, durch Erweiterung der Kunſtgewerbeſchulen oder der Afa- 
demien gewonnen wird, iſt gleichgültig. Jetzt ſind beide Arten von Schulen un- 
vollkommen, die erſteren aber für den Ausbau geeigneter, auch nach unten. 

Die Baſis handwerklichen Könnens, auf der ſie ruhen, müßte verbreitert 
werden. Diejenigen Schüler, und ihrer ſind viele, die ohne beſondere Begabung 
der Erfindung, und ohne eigentlich künſtleriſchen Ehrgeiz, aber mit großer, nach- 
empfindender Liebe zum Werk, zum Material, aus dem es wird, zur Technik, 
die es erſtehen läßt, auf der Schule eine Vervollkommnung der gerade ihnen ge- 
gebenen Möglichkeiten ſuchen, müſſen ſie finden können. Denn dieſe Schüler 
find wichtig; fie find, ſoas das Handwerk fo nötig hat, brauchbare Werfftatts- 
gehilfen, die Regeneration des Handwerks, nach der wir ſo dringend verlangen. 
Die Werkſtätten der Schulen haben hier ihren beſonderen Nutzen zu beweiſen. 
Dieſe Schüler müſſen beſchäftigt werden, wie fie in der Werkſtatt auch beſchäftigt 5 
würden, aber in einer viel rationelleren Art der Ausbildung. Die Schule wird 
dafür praktiſcher Aufgaben (Aufträge), die ihr kurzſichtige Konkurrenzfurchtnoch 
immer vorenthält, nicht entbehren können. Nicht aber kann ſie jeden einzelnen 
Schüler unter allen Amſtändenzwingen, ein Werkganz auszuführen oder fertigzu 
machen. Das erfordert häufig lange Arbeit, die der eigentlichen Ausbildung nicht 
nützt. And die Schüler ſind meiſtens aus materiellen Gründen gezwungen, mit der 
Zeit, die ſie dem Studium auf der Schule widmen können, ſparſam zu ſein. 

Noch ein Wort fei geſagt über die Lehrer. Es iſt keine für die Schulen vorteil- 
hafte Einrichtung, Lehrer lebenslänglich anzuſtellen, um fo weniger, als von einer 
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rechtzeitigen Penſionierung aus Sparſamkeitsrückſichten nie Gebrauch gemacht 
wird. Die Schüler, d. h. die Generation, die die Zukunft in ſich trägt, müſſen 
darunter leiden, daß ein unfähig gewordener, ermatteter Lehrer nicht entfernt 
werden kann. Eine Anſtellung auf 5 Jahre, die verlängert werden kann, bei 
entſprechend höherer Beſoldung, wäre richtiger. Es kann jemand ein ſehr guter 
Lehrer ſein, aber er braucht es nicht immer zu ſein. Hat er ſich mitgeteilt und 
ausgegeben, fühlt er, daß er ſich nicht mehr ſteigern, ſeine Kraft des Eindringens 
nicht mehr erhöhen kann, daß nun die Wiederholung beginnt, dann kann er den 
Wunſch haben, nicht mehr zu lehren und ganz zu ſeiner eigenen Tätigkeit, die ja 
nie aufhören darf, denn ſie iſt ſein Jungbrunnen, zurückzukehren. And es iſt 
eine ſehr anſtändige, von Verantwortungsgefühl getragene Geſinnung, die ſich 
darin ausſpricht. i 

Lehrer für eine ſolche Klaſſe zu finden wie ſie als erſte geſchüldert wurde, iſt 
nicht leicht, aber auch nicht unmöglich. Es können ev. auch zwei ſein, die ſich in 
die Arbeit und Schüler teilen, aber es iſt nicht richtig, die Klaſſe nach Berufen 
zu teilen. Iſt die Schülerzahl groß, können Parallelklaſſen 1 Re wie 
überhaupt Doppelbeſetzung viel Gutes hat. 

Noch ein letztes Wort zur Charakteriſtik des Lehrers. Ein guter Lehrer klagt 
nie über ſein Schülermaterial, daß die Leute nichts könnten, daß man mit ihnen 
nichts anfangen könne; er kann eben immer etwas mit ihnen anfangen, denn er 
will nichts in ſie hineinzwingen, ſondern aus ihnen herauslocken. Ein guter Lehrer 
iſt der, aus deſſen Klaſſe Arbeiten hervorgehen, die er ſelbſt fo nicht machen könnte. 


Eiſengußplakette 


Abb. 2 
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Die Elemente der Plaſtik. 
Für das wahrhaft ſchöpferiſche Genie iſt das wirkliche 
Leben, in deſſen Mitte es ſich findet, nur ein Zufall 


unter den möglichen Formen des Lebens überhaupt, 


die es in einer Art innerer Viſion ergreift. Guuau 


8 iſt die menſchliche Geſtalt, durch deren Wiedergabe der Bildhauer aus- 
ſagt, was er zu ſagen hat. In der ewig wandelbaren Art, wie er ſie ſieht, 
offenbart ſich im Ablauf des Kunſtſchaffens von Anbeginn bis jetzt der immer 
gewandelte innere Menſch, der Geiſt beſtimmter Zeiten. Da die Formen der 
Natur — gegenüber dem Wandelbaren ihrer künſtleriſchen Erfaſſung — als 
das immer Geichbleibende zu ſetzen ſind, müſſen die Möglichkeiten verſchiedener 
Darſtellung auf unbewußter oder bewußter Amformung der Natur beruhen. Rein 
äußerlich zeigt ſich der Akt der Amformung in einem Wechſel gegenſeitiger 
Bedingtheit der drei Elemente plaſtiſcher Geſtaltung: der Kompoſition, der 
Proportion, der Behandlung der Oberfläche. 
Kompof ition will heißen: die gewählte Stellung, die Anorönung der Glieder, 
die körperliche Geſte, die Verteilung der Maſſen, ihr Abwägen gegeneinander. 
Es erweiſt ſich, daß beſtimmte körperliche Stellungen einzelnen Künſtlern oder 
ganzen Zeiten eigentümlich, anderen fremd ſind. Die äguptiſche Plaſtik will und 
kennt keine Figur mit Spiel- und Standbein, auch keine liegende, außer bei einigen 
Reliefdarſtellungen Beſiegter. Die griechiſche erreicht auf langem Weg über den 
Apoll von Tenea mit dem leicht vorgeſchobenen linken Bein und den gelockerten 
Armen erſt mit dem Doruphoros des Poluklet die volle Herrſchaft über die Be- 
wegung aller Glieder, die ſchon in dem Diskuswerfer des Myron erſtmalig auf- 
leuchtet. Es iſt vom Standpunkt rein ſtatuariſcher Kunſt aus nicht paradox zu 
ſagen: Der Verfall der plaſtiſchen Kunſt beginnt in dem Augenblick, da es den 
Griechen gelingt, eine Figur auf Spiel- und Standbein zu ſtellen und damit den 
Weg zur Darſtellung jeder körperlichen Bewegung freizumachen. Heute iſt die 
ganze Reihe aller Bewegungen unſer Eigen, und unſer Wille beſtimmt über ſie. 
Die Proportion bedeutet: die Längen- und Stärkenverhältniſſe der Glieder 
zueinander, den dadurch in erſter Linie bedingten Ausdruck reiner Körperlichkeit 
als ſchlank, gedrungen, ſteif, biegſam, ſchwächlich, mächtig, übermenſchlich. Als 
bezeichnendes Beiſpiel ſür die Ausdrucksfähigkeit der Proportion verweiſe ich 
auf einen Vergleich des Apoll von Tenea, Abb. 23, mit der danebenſtehenden 
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archaiſchen Jünglingsſtatue in der Gluptothek zu München, Abb. 24. Hier iſt die 
Kompoſition bei beiden Figuren gleich, ſie gehören demſelben Tup an, für den 
kunſthiſtoriſch der Apoll von Tenea als Bezeichnung gilt. Die archaiſche Statue, 
bei der die Arme ein wenig mehr gehoben ſind als beim Apoll, iſt jünger als 
dieſer; in der anatomiſch-organiſchen Durchbildung ſtellt ſie einen Fortſ chritt dar, 

der damals ſehr viel bedeutet haben mag, für unſeren Abſtand aber belanglos 

erfcheint. Was zwingend in die Augenfällt, iſt der ganz verſchiedene rein körperliche 

und damit doch auf das Seeliſche überſpielende Ausdruck beider Figuren. Der 

Apoll iſt ein ſchlanker, zarter, allein durch | eine Körperli chkeit faſt ſpirituell wirfen- 

der Jüngling, der andere eine heroiſche, alle damit zuſammenhängenden Emp- 

findungen wachrufende Geſtalt. So viel Ausdrucksvermögen haben reine Pro- 

portionsänderungen, Zuſammendrängung der Maſſe, andere Linienführung der 

Schultern, des Beckens. 

Die Behandlung der Oberfläche meint: ob eine Figur reich detailliert oder 
vereinfacht gegeben wird; ob die Oberfläche durch die Art der Technik rauh 
oder glatt wirkt, ob die Form ſcharf, hart, luftleer oder weich, atmoſphäriſch um- 
hüllt, verſchleiert, illuſionserregend erſcheint, ob die dem Körper aufgelegte Mus- 
kulatur, z. B. die dem Bruſtkorb, der Rückenwölbung aufgelegte, ein 1 
oder ein ſchwaches Relief zeigt, uſw. 

Gegenüberſtellungen, die das beleuchten, ſind: die vereinfachte Formengebung 
im Apoll von Tenea - die reich detaillierte im Laokoon; die faſt ſtählern ſtraffe 
Formenſprache der Ugineten - die weich verklingende im Hermes des Praxiteles; 
das flache Oberflächen -Relief im Muskelſpiel des borgheſiſchen Fechters — das 
ungemein ſtarke in den Figuren des pergameniſchen Altars. (Abb. 23 29.) 

Es handelt ſich hier nicht darum, welche Bedingtheiten in der Entwickelung 
gerade ſolche Wirkungen hervorgebracht haben, ſondern darum, daß ſie da ſind 5 
und nach dem Willen des Künſtlers neue Verbindungen eingehen können. 

Dieſe drei Elemente: Kompoſition, Proportion, Behandlung der Oberfläche, 
ſind die Ausdrucksmittel der künſtleriſchen Anſchauung. Die an ein Kunſtwerk 
in erſter Linie zurichtende Forderung iſtnunnichtdie derorganiſchen, anatomiſchen 
Richtigkeit, gleichviel, ob beſtimmte Zeiten dieſe wollten, ſondern die der Harmonie, 
der Geſetzmäßigkeit innerhalb jener Clemente, und zwar der nicht nachmeßbaren, 
ſondern nur fühlbaren Harmonie, die aber im Kunſtwerk ſtark zur Ausſtrahlung 
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kommt. Wie wir in der Natur jeden Menſchen als ein Geſetzmäßiges, als eine 
Einheit empfinden, wie der einzelne Menſch in Körperformen, Proportion, Ge- 


ſichtsausdruck, Gang, Bewegungen, Sprache der Hände, feiner Art ſich zu geben, 


von uns als harmoniſch empfunden wird, d. h. wie man nicht auf die Idee kommt, 
irgend etwas an ihm könnte anders ſein und auch noch oder beſſer paſſen — in 
eben dieſem Sinne muß ein Kunſtwerk von uns als harmoniſch, als geſetzmäßig, 
als Einheit empfunden werden. 

Das Kunſtwerk ſteht dem Naturwerk als ein Neues, ein Anderes, ein Gelb- 
ſtändiges gegenüber, innerlich ſo geſetzmäßig gewachſen als das Naturwerk ſelbſt; 


aber dieſe Geſetzmäßigkeit iſt, da das Kunſtwerk keine Kopie des Naturobjektes 


iſt denn das hat mit Kunſt nichts zu tun — „nicht am Naturobjekt direkt ab- 

zuleſen“, die Geſetzmäßigkeit iſt eben die Neuſchöpfung, die künſtleriſche Tat. 
Das dem Bildhauer dafür zur Verfügung ſtehende Mittel iſt die Miſchung 

jener drei Elemente: Kompoſition, Proportion, Behandlung der Oberfläche. 

Ich meine mit Miſchung, daß nach dem Gefühl des Künſtlers mit einer 
beſtimmten Stellung nur beſtimmte Proportionen und eine beſtimmte Behand- 
lung der Oberfläche vereinbar ſind, daß in jedem Kunſtwerk m dieſe drei Elemente 
gegenſeitig bedingen. 

Die durch die tauſend fach verſchiedene aber jeweilig als unabänderlich ge- 
fundene Miſchung dieſer drei Elemente erzielte Geſetzmäßigkeit und Harmonie 
kann nun auch bei ſolchen Kunſtwerken angetroffen werden, die wir nicht als 
bedeutend anſprechen würden. Man findet ſie bei vielen Arbeiten, gegen die man 
nichts ſagen kann, die einem einwandfrei harmoniſch erſcheinen, und die doch einer 
ſtarken Wirkung durchaus entbehren. 

Wie in der Natur uns jeder Menſch abſolut geſetzmäßig erſcheint und doch 


nur ſelten jemand auf uns den Eindruck der großen Perſönlichkeit macht, deren 


beherrſchender Wirkung ſich niemand entziehen kann und auf die er durch Be- 


wunderung oder Haß zu antworten gezwungen iſt, ſo erſcheint auch unter den 


immerhin geſetzmäßig und harmoniſch wirkenden Kunſtwerken nur ſelten eines 
von jener zwingenden Macht und Größe, die als Analogon zur großen N 
lichkeit bezeichnet werden könnte. 
Die große Perſönlichkeit wirkt durch ihre geiſtigen Qualitäten, die immer mit 
den körperlichen Eigenſchaften zu einem unteilbaren Ganzen verbunden ſind, das 
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wir als gefegmäßig, als Einheit empfinden. — Wer könnte ſich Goethe, Napoleon, 
Bismarck oder vielmehr ihr Geiſtiges in einem anderen Körper denken, in anders 
geformten Köpfen? ö 

Die geiſtigen Qualitäten ſind die Werkzeuge des Willens, des dunkel glühen- 
den, erſt mit dem Tode oder dem vorzeitigen Zuf ammenbruch der körperlichen und 
geiſtigen Kräfte verlöſchenden Willens: zur Macht, zur Tat. Die große Berfönlich- 
keit iſt Wille, ganz Wille, und ihre geiftigen Eigenſchaften find nicht fo ſehr außer- 
gewöhnliche Fähigkeiten auf vielen Gebieten, als außergewöhnliche Inſtinkte; ihre 
Kraft iſt nicht ſo ſehr die Schärfe der Erkenntnis, als die Macht der Intuition, die 
die Erkenntnis erſtzur Begründung heranzieht. Anpoſitivem Wiſſen auf einzelnen 
Gebieten kann die große Perſönlichkeitvon vielen übertroffen werden, die nichteinen 
Bruchteil ihrer zwingenden Größe zu beſitzen brauchen. — Die große Berfönlich- 
keit wirkt durch ihre geiſtigen Eigenſchaften, die ſich durch Worte, Werke, Taten 
offenbaren, an denen wir die Größe, die Angewöhnlichkeit ihres Arhebers ableſen. 

Das plaſtiſche Kunſtwerk wirkt durch einen Zuſammenklang von Formen, die 
etwas darſtellen, und was wir darin erblicken, iſt nicht das Dargeſtellte, ſondern 
das, was dahinter ſteht, die künſtleriſche Zeugungskraft, die Macht, die Größe der 
künſtleriſchen Anſchauung, die ſich durch das Werk offenbart. Auf einzelnen 
Gebieten darſtelleriſchen Könnens kann der großer künſtleriſcher Anſchauung 
Fähige von vielen übertroffen werden, aber ſie brauchen nicht einen Bruchteil 
ſeiner zwingenden Macht zu beſitzen. Warum ein Menſch mit ſolcher Macht 
der inneren künſtleriſchen Anſchauung geboren wird, woher er ſie hat, warum ſie 
dem anderen verſagt iſt, das zu ergründen iſt uns verſchloſſen, auch wenn wir 
alle Einflüſſe bis in die kleinſten Verzweigungen hinein aufdecken könnten: Aber 
dieſe künſtleriſche Anſchauung iſt es, die als Generator des Werkes anzuſehen iſt, 
und die allein dem Kunſtwerk jene immanente, wiſſenſchaftlicher Erkenntnis ver- 
ſchloſſene und doch deutlich fühlbare Größe und Geſetzmäßigkeit verleihen kann, 
nach der wir den Kunſtwerken ihren Rang zuerkennen. 

Die richtige Wertung der Kunſtwerke, die Zuerkennung jener immanenten 
Größe, erfolgt häufig erſt durch eine ſpätere Generation, aber letzten Endes ift fie 
allein für die Beurteilung entſcheidend. Sie, die immanente Größe, iſt es, die 
Werke, die durch Jahrhunderte getrennt ſind, nebeneinanderſtellt und verbindet 
und Werke gleichzeitiger Künſtler unüberbrückbar voneinander ſcheidet. 
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Sit die künſtleriſche Anfcehauung-die innere Viſion des Künſtlers der Ge- 
nerator des Werkes, iſt ſie die geheimnisvolle Kraft, die den entſtehenden Kunft- 
werken ihre Geſtalt diktiert, fo iſt doch der Künſtler mit feiner Anſchauung verivo- 
ben mit der ſeiner Zeit. Seine Anſchauung iſt nur bis zu einem Teil ſein alleiniges 
Eigentum; den anderen Teil empfängt er von ſeiner Zeit, und wir bemeſſen 
nun die ſchöpferiſche Kraft, die wir einem Künſtler zuerkennen, nach dieſem Anteil- 
verhältnis zu ſeiner Zeit, ob er ganz von ihr getragen wird, mit ihr entſtanden iſt 
und mit ihr verſchwindet, oder ob er aus ihr herausragt, ſie umformen hilft, ihr 
feinen Stempel aufdrüdt, ihr gegenüber ſeine unabhängigkeit wahrt. 

Wie nun die Sprache bis zu einem gewiſſen Grade die Gedanken macht, wie 
man dadurch, daß man feine Mutterſprache erlernt, ſchon in feiner ganzen Denk— 
und Anſchauungsart beſtimmt wird, und wie man, wenn man zu der Fähigkeit 
eigenen ſelbſtändigen Denkens gelangt, die Sprache häufig eher als Hindernis 
denn als Hilfe empfindet und gezwungen iſt, ſich erſt wieder feine eigenen Mittel, 
ſprachlichen Mittel für den Ausdruck eigenen Denkens zu ſchaffen, ſo iſt auch in 
der Kunſt die Abernahme der Ausdrucksmittel, der Sprache eines Künſtlers, bis 
zu einem gewiſſen Grade die Übernahme ſeines Denkens, d. h. feiner künſtleriſchen 
Anſchauung. So erklärt es ſich, daß in Zeiten, die überhaupt über eine einheitliche, 
allen gemeinf ame Weltanſchauung verfügen, ſchon an ſich eine größere Einheit 
im künſtleriſchen Ausdruck gefunden wird; es iſt durchaus verſtändlich, daß in fol- 
chen Zeitabſchnitten die von einem Genie, feiner, mit ſeiner Zeit verwobenen, fünit- 
leriſchen Anſchauung gemäß, geprägten Ausdrucksmittel, d. h. die ihm beſondere 
Miſchung jener drei Elemente: Behandlung der Oberfläche, Proportion, Kom- 
poſition, von anderen, minder ſtarken Begabungen durchaus verſtanden, über- 
nommen und weitergegeben werden können, ſo daß eine verhältnismäßig ſchwache 
Begabung ſolch einer Zeit Werke ſchaffen kann, die einer ſtärkeren Begabung einer 


anderen, die einer einheitlichen Anſchauung entbehrt und den Anſchluß an die, 


einzelne ſtarke künſtleriſche Perſönlichkeit verwirft, zu ſchaffen unmöglich find. 
Wird nun die Kunſt in den Dienſt des Lebens geſtellt, d. h. liegt eine umfaſſende 
Aufgabe vor, fo iſt es eine ſelbſtverſtändliche Forderung, daß der ſtarke und geniale 
Meiſter, dem die geſamte Arbeit übertragen wird, ſich nach Hilfskräften umſehen 
muß, die imſtande ſind, ſeine Sprache zu übernehmen. So werden z. B. dem 
Phidias die Parthenon-Skulpturen zugeſchrieben, obwohl wir genau wiſſen, daß 
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er nicht die ganze Arbeit allein vollbracht haben kann, und obwohl die einzefnen 
Arbeiten Verſchiedenheiten aufweiſen, die deutlich ihren verf chiedenen Arſprung 
verraten. Aber die Mitarbeiter, die er hatte, ſtanden unter ſeinem Bann, bedienten 
ſich feiner Sprache, feiner Ausdrucksmittel, wodurch ihre Arbeiten derſelben fünft- 
leriſchen Anſchauung entſprungen zu fein ſcheinen, und die ſo erreichte einheitliche 
Wirkung der geſamten Parthenon Skulpturen wird in uns nicht zum mindeſten 
das Gefühl auslöſen, hier lebte ein genialer Meiſter, und die anderen mit ihm 

lebenden, arbeitenden und unter ſeinem Bann ſtehenden Bildhauer gelten uns 
nichts, da ſie ja ſchwächer als Phidias, Nachahmer von ihm und „ 

gänzlich unſelbſtändige Künſtler waren. 5 

Jener Begriff der Selbſtändigkeit, des Individuellen, wie er ſich für die 
Beurteilung der Kunſtwerke ausgebildet hat, iſt für Epochen mit einheitlicher 
Weltanſchauung nicht anwendbar, und iſt auch nicht anwendbar auf Plaſtik, 
die in den Dienſt des Lebens geſtellt und von verſ chiedenen Künſtlern für denfel- 
ben Zweck, etwa denſelben Tempel, dieſelbe Kathedrale, gearbeitet iſt. 

Heute iſt das Anterſcheidende unter den Künſtlern ſtärker als das Gemeinf ame, 

ſteht wenigſtens im Vordergrund der Schätzung. Heute ift die Übernahme der 

Sprache eines anderen und ſomit ſeiner künſtleriſchen Anſchauung etwas, was 

uns als ſchwach erſcheint. Wir machen 3.8. einen großen Anterſchied zwiſchen 

einer Plaſtik Hildebrands und einer Plaſtik anderer Münchener Künſtler, die unter 

ſeinem Einfluß ſtehen, ſeine Formenſprache und damit feine künſtleriſche An- 

ſchauung übernehmen oder auch aus verwandter künſtleriſcher Anſchauung feine 
Mittel anwenden. Die Ausſtellung in München 1908 hat uns Gelegenheit ge- 
geben, ſolche Arbeiten zu ſehen. Wir haben die Empfindung einer guten Kunſt 
aus zweiter Hand dabei nicht los werden können. 

Seit dem Ausgang des Mittelalters iſt jene Zeit der Gemeinſamkeit fünjt- 
leriſcher Anſchauung vorbei; es fällt dieſer Zeitpunkt zuſammen mit der Bewußt- 
werdung des Individuums überhaupt. Die Renaiffance ift es geweſen, die zum 
erſten Male im Menſchen das einzelne Individuum, das als ſolches feinen befon- 
deren Wert gegenüber jedem anderen Individuum hat, entdecken ließ (Jakob 
Burckhardt) und dieſe individuelle Wertung nun natürlich auch auf den Künſtler 
und ſein Werkübertrug. Seitdem, möchte ich ſagen, gibtes eine e 
individualiſtiſche und auch nur ſo gewertete Kunſt. 
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Die Viſion des Künſtlers, die Größe feiner Anſchauung, offenbart fich durch 
ſein Werk, durch die ihm eigene Geſetzmäßigkeit in der Bindung der drei Ele⸗ 
mente: Kompoſition, Proportion, Behandlung der Oberfläche. Darin offenbart 
ſich auch ſein Verhältnis zur Natur. 

Die lebende Form, die der Künſtler vor ſich ſieht, ift nichts als ein Sin unter 
den möglichen Formen der Natur überhaupt. 

Jedoch die Macht, die das Naturobjekt, bei der Darſtellung des menf chlichen 
Körpers alſo der lebende nackte Menſch, durch ſeine Form auf den Künſtler aus- 
übt, iſt eine außerordentlich ſtarke. Wir haben Hunderte von Zeugniſſen dafür, wie 
immer wieder der Künſtler verſucht hat, Herr über die Form zu werden, der 
Natur gegenüber ſelbſtändig zu bleiben. 

Iſt das, was der Künſtler erzeugt, nun die Verwirklichung Geier inneren 
Anſchauung, deren Arſprung als Geheimnis von uns angefehen werden muß, 
und die natürlich unabhängig iſt von dem jeweilig ihm für ſeine Arbeiten zur 
Verfügung ſtehenden Modell 5 ſo findet doch ein ſteter Kampf ſtatt zwiſchen der 
Macht, die das Naturobjekt über den Künſtler beſitzt, und ſeiner inneren An- 
ſchauung. Es hängt natürlich von dieſer inneren künſtleriſchen Anſchauung ab, 
wie weit von vornherein der Künſtler ſich der Natur nähern, d.h. naturaliſtiſcher 
werden, oder wie weit er abſtraktere Gebilde ſchaffen will und ſomit der Natur 
ferner bleiben muß. Immer aber gibt es einen Punkt zwiſchen künſtleriſcher An- 
ſchauung und Natur, wo dieſe beiden ſich berühren, nur daß dieſer Punkt näher 
dem Abſtrakten oder näher der Natur liegen wird, und es iſt die Aufgabe des 
Künſtlers, den Punkt zu treffen, an dem für ihn ſich beide Kräfte, die Treue gegen 
die Natur und Treue gegen ſeine innere Anſchauung, die Wage halten. Wenn ihm 
das gelingt, dann wird die Wahrhaftigkeit, die dadurch erreicht wird, unbedingt 
in dem Kunſtwerk zum Ausdruck gelangen und auf den Beſchauer überwirken. 

Für die Beurteilung der Arbeiten von unſerer Seite aber iſt es wichtig, dem 
jeweiligen fünftlerif chen Wollen, deſſen Ausdrucfmehr oder minder abſtrakt, mehr 
oder minderweitvon Richtigkeit, Körperlichkeit und Schönheit im klaſſiſchen Sinne 
entfernt ſein kann, nachzugehen und nicht die Werke einfach mit dem Maßſtab 
der Naturtreue zu meſſen. Es bleibt Aloys Riegls und Wilhelm Worringers 
Verdienſt, die Verſchiedenartigkeit künſtleriſchen Wollens überzeugend zur Dar- 
ſtellung gebracht zu haben. 
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Was aber jene vorher erwähnte innere Größe anlangt, die das Kunſtwerk 
ausſtrahlt und die das letzte Kriterium ſeiner Beurteilung iſt, ſo kann ſie natürlich 
nur von dem empfunden werden, der das Organ dafür beſitzt. 

Die Elemente derpPlaſtik find die variierbaren Teile, die in des Künſtlers Hand 
gegeben ſind, und die durch das geiſtige Band, ſeine Anſchauung, ſich zu- 
ſammen fügen können zu immer neuen Möglichkeiten plaſtiſcher Offenbarung, 
zu dem Schönſten, Ausdrucksſtärkſten und Gewaltigſten, das 1 Seele in 
Schwingung verſetzen kann. 

Die Elemente können wir betrachten und auch das Geſetz, das ſie bilden, wenn 
wir das abgeſchloſſene Werkvor uns haben, aber keine Möglichkeit iſt uns gegeben, 
einen Blick nach vorn zu richten, vorherzu ſehen, was kommenſwird. Was kommen 
wird — das ſteht beim Künſtler, und nur die Bereitſchaft wird von uns erwartet, 
die Aufnahmefähigkeit, damit die Fälle ſeltener werden, daß ein Künſtler zu uns 
ſpricht mit ſtarkem, fremdem Klang und wir dieſen Klang nicht Hen und ſeine 
Werke unter uns ſtehen und wir dieſe Werke nicht ſehen. f 


Bronzegußmedaille, (Vorderſeite). N 
Jahresgabe des Künſtlervereins „Börde“, Magdeburg — Abb. 3 
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Hildebrands „Problem der Form“ und ein 


ibt es ein Grundgeſetz plaſtiſcher Geſtaltung, das jeder plaſtiſchen Arbeit, 
| ſofern ſie Anſpruch darauf erheben will, Kunſt zu fein, zugrunde liegen 
muß? Hildebrand ſagt ja. Er gibt dieſem Geſetz in ſeinem Buch, im Verlauf 
der nicht immer einfachen Ausführungen, verſchiedene Faſſungen, die aberimmer 
das Gleiche treffen und an Klarheit über das Gemeinte nichts zu wünſchen laſſen; 
3. B. „die Reliefvorſtellung in der griechiſchen Kunſt iſt das Gefäß, in welches 
der Künſtler die Natur ſchöpft und faßt; die geheimnisvolle Wohltat, die wir vom 
Kunſtwerk empfangen, beruht immer nur und allein auf der konſequenten Durch— 
führung dieſer Reliefauffaſſung unferer kubiſchen Eindrücke“, oder „eine dar- 
geſtellte Figur ſoll ſich für verſchiedene Anfichten als Relief ausdrücken, eine 
Anſicht aber muß die ganze plaſtiſche Natur der Figur als einheitlichen Flächen- 
eindruck zuſammenfaſſen, gleichviel, wieviel Anſichten, die dem Beſchauer feinen 
Standpunkt diktieren, ſie hat“. Ferner: „die Plaſtik hat die Aufgabe, die Gefichts- 
vorſtellung zu geben“, (d. h. die Anſicht, die bei ruhendem Auge und genügender 
Abrückung auf einmal überblickbar iſt und die ganze gegenſtändliche Klarheitdes 
Dargeſtellten enthüllt) „und dadurch dem Kubiſchen das Quälende zu nehmen“. 
Die kürzeſte und prägnanteſte Faſſung — wenn man will, der Inhalt des ganzen 
Buches — joweit es ſich um das Geſtaltungsgeſetz handelt — iſt dieſe: „die 
plaſtiſche Figur ſoll als ein Flaches wirken, obſchon ſie kubiſch iſt“. Wo eine 
Arbeit dieſem Geſetz nicht entſpricht, hat nach Hildebrand künſtleriſche Geſtaltung 
noch nicht begonnen. Wenn das zuträfe, hätte man ein ſehr einfaches Mittel an 
der Hand, Kunſt von Ankunſt zu unterſcheiden. Jedoch hier drängt ſich eine erſte 
Frage auf: iſt es vorſtellbar, daß eine plaſtiſche Arbeit allen Anforderungen 
dieſes Geſetzes entſpricht und doch unkünſtleriſch, durchaus unkünſtleriſch iſt? 
Sicher, und wir werden mit Beiſpielen dafür nicht verſchont. Doch das würde 
zunächſt noch nichts gegen das Geſetz beweiſen. Gibt es nun aber Werke, die 
zweifelsfrei nach der übereinſtimmenden Meinung Arteilsfähiger große Kunſt 
ſind und die dem Hildebrandſchen Geſtaltungsgeſetz: Amwandlung des Drei- 
dimenſionalen in ein einheitliches Flächenbild, nicht entſprechen? Eben ſo ſicher. 
Das Werk Auguſte Rodins iſt zum überwiegenden Teil ein Beleg dafür. And 
nun kommtuns die weitere Frage: haben wires hier wirklichmiteinem Grund geſetz 
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zu tun, gültig und bindend für alles plaſtiſche Schaffen, oder nur mit einem 
Geſetz, miteiner Geſtaltungsmöglichkeit neben anderen? 6 
Wohlverſtanden, es handelt ſich nicht darum, Hildebrand etwas zu 1 
Sein Buch, das der 46 jährige reife Künſtler ſchrieb, der lange über die Dinge 
gedacht hatte, ehe er ſchrieb, und der ſchreiben mußte, weil die Sprache ſeines 
Werkes verhallte in einer umgebung, der die dingliche Wahrheit, die Naturtreue, 
die „Daſeinsform“ als Ziel der Plaſtik galt, ſein Buch enthält ſo viele vergeſſene 
und durch ihn wieder erweckte und klar formulierte Wahrheiten, daß das Verdienſt 
des Buches dadurch kaum geſchmälert werden kann, wenn auch dieſes Geſetz 
kein ausſchließliches iſt. Nur wenn es kein folches iſt, dann muß auch Verwah⸗ 
rung dagegen eingelegt werden, daß es zu einem ſolchen erhoben und da für die 
Beurteilung angewandt wird, wo eben andere Geſetze beſtimmend waren. 
Hildebrands Ausgangspunkt für alle ſeine Folgerungen iſt nicht ſo ſehr ſeine 


Anterſcheidung zwiſchen paſſivem Sehen und aktivem Wahrnehmen, zwiſchen 


optiſcher oder rezeptiver und künſtleriſcher oder produktiver Einheit der Erfchei- 
nung, ſo viel Raum er dieſen Ausführungen über die doppelte Augenfunktion, 
die rein ſpiegelnde Kamera und das wahrnehmende Organ, auch gibt, als viel- 
mehr der Satz: „die Plaſtik iſt unzweifelhaft aus der Zeichnung entſtanden, in- 
dem dieſe durch Vertiefung zum Relief führte“. 

Darnach wäre die Zeichnung eine urſprüngliche Kunſt und die Plaſtik (zu- 
nächſt Relief und dann allmählich vertieft bis zur Rundplaſtik) eine abgeleitete. 
Dies zugegeben, kann die Freiplaſtik nichts anderes ſein, als die Amwandlung 
des Dreidimenſionalen in ein einheitliches Flächenbild, weil ſie ihrer Geneſis 
nach die Verkörperlichung des letzteren iſt, feine Amſwandlung in ein Öreidimen- 
ſionales Gebilde. Aber iſt das richtig? Iſt die Plaſtik eine abgeleitete Kunſt? Der 
Nachweis iſt nicht erbracht. Riegl* gibt die umgekehrte Erklärung; für ihn iſt die 
Plaſtik primär und die Amrißlinie das Letzterreichte, eine Abſtraktion, die ihm eine 
größere Tat des menſchlichen Geiſtes erſcheint als die plaſtiſche Nachbildung der 
Dinge. Auch nach Hoernes „Argeſchichte der bildenden Kunſt“ iſt „die Plaſtif 
nicht nur die abſolutältere, ſondern durch alle Zeiten hinprimäre Bildkunſt“. Aber 
muß eine der Künſte aus der anderen abgeleitet ſein? Was ſpricht dagegen, daß 
ſie ſelbſtändig nebeneinander entſtanden ſind? Die zeitliche Folge? Gibt es im 


* Stilfrtagen. Grundlegungen zu einer Geſchichte der Ornamentik. 
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Paläolithikum eine rundplaſtiſch-figurale Kunſt vor den eingeritzten oder relief 


artig behandelten Darſtellungen, alſo vor der Kunſt der Zeichnung, ſo iſt doch 


damit nicht belegt, daß die letztere die gewiſſermaßen höhere Entwicklungsſtufe 


iſt, die notwendigerweiſe die Rundplaſtik zur Vorausſetzung hatte. 

Für ein icht-abgeleitet-fein beider Künſte voneinander ſpricht die Beob- 
achtung des Anterſchiedes der zeichneriſchen und plaſtiſchen Begabungen. Es 
iſt ein bekannter Ausſpruch der Maler, daß Bildhauer nicht zeichnen können. 
Das trifft nun meiſt nur die andere, nämlich die unmaleriſche Art des Zeichnens, 


denn es fehlt nicht an Bilöhauern, die außerordentlich gute Zeichner find. Jedoch: 


die plaſtiſche, die dreidimenſionale Erfaſſung eines Gegenſtandes und ſeine Nach- 
bildung im Raum erfordern gar nicht, daß man ihn zeichnen, d. h. auf die Fläche 
projizieren, zweidimenſional wiedergeben kann. Es iſt ein genereller Anterſchied 
der Begabung, ob ich die Dinge nur als Projektion auf die Fläche ſehe und ſo 
in der Vorſtellung trage und wiedergebe, alſo als Bild, oder ob ich ſie als 
Kubiſches in meiner Vorſtellung bewahre und auch nur ſo, d.h. durch Rundplaſtik, 
darſtelle, wobei ſich gar keine Flächenprojektion damit zu verknüpfen braucht. Die 
Fähigkeit mancher Maler, alles Geſehene oder Vorgeſtellte, und gerade das, 
was ſich nicht in der Fläche ausbreitet, ſondern von vorn nach hinten oder um- 
gekehrt, auf die Fläche zu proiizieren, iſt geradezu verblüffend; und Bildhauer, 
die mit Leichtigkeit jede Bewegung einer oder mehrerer Figuren in freiplaftifcher 
Skizze darſtellen können, ſind vielfach nicht imſtande, dieſelbe Sache aus der 
Vorſtellung aufzuzeichnen. Denn auch das noch iſt zu unterſcheiden: das 
Zeichnen nach der Natur und das aus der Vorſtellung; die Gewandheit in dem 
einen und dem anderen kann bei demſelben Künſtler ſehr verſchieden ſein. Nun 
wird ja häufig das Talent zur zeichneriſ chen und das zurplaſtiſchen Darſtellungs- 
art in einer Perſon vereinigt ſein, aber das ſagt nicht, daß beide das Gleiche 
find oder unbedingt zuſammengehören. Es ſind zwei von Grund aus verſchiedene 
Begabungen. Die Amrißlinie, der Beginn bei einer zeichneriſchen Darſtellung, 
iſt bei einer modellierten Freifigur das letzte Ergebnis; und ſelbſt noch beim Relief, 
das doch auf der Fläche haftet, findet der Bildhauer — beim Hochrelief verſteht 
es ſich von ſelbſt — die Amgrenzungslinie von der Form aus, gewiſſermaßen 
von innen her. Eine Beſtätigung erfährt dies dadurch, daß vielen Bildhauern 
das Relief viel ſchwerer zugänglich iſt, jede Art von Rundplaſtik viel leichter 
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fällt. Dieſelbe Erfahrung der rein zeichneriſchen und der rein kubiſchen — der 
zwei- und der dreidimenſionalen Erfaſſung der Dinge, — des Anterſchiedes der 
Begabung — ergibt ſich aus der Beobachtung der Kinder; zeichnen ſie, dann 
breiten ſie allerdings alles auf der Fläche aus, finden die für das Flächenbild 
deutlichſte Gegenſtandsſchilderung, klappen Seitenanſichten zur Verdeutlichung 5 
nach vorn um - aber modellieren fie, dann denken fie gar nicht daran, von einer 
ſolchen Flächenanſicht, die die ganze plaſtiſche Natur der Figur zuſammenfaßt, 
auszugehen, ſondern ſie ſtellen eben ihre kubiſchen Vorſtellungen wieder im 
Raum dar. Wäre die Darſtellung des Kubiſchen als ein Flaches ein Grund- 
geſetz plaſtiſchen Schaffens, müßte es auch in dieſer unbeeinflußten kindlichen 
Kunſtausübung vorherrſchend ſein, denn es ſind andere und ſehr bezeichnende 
Parallelen zur primitiven Kunſt in der Kinderkunſt vorhanden. Was ganz ſelten 
nur einmal von Kindern in Angriff genommen wird, iſt eine Reliefdarſtellung; f 
ſie zeichnen, oder ſie modellieren rein plaſtiſch, dreidimenſional. 

Die Tatſache, daß es rein plaſtiſche Begabung gibt, die kubiſch erfaßt 1105 
auch ſo wiedergibt, ohne daß Zeichnung dabei überhaupt hineinſpricht, führt zu 
der Frage: Was iſt eine Formvorſtellung und wie bilden toir fie? Das erſtere iſt 
kurz und einfach zu beantworten: Formvorſtellung iſt das Wiſſen um den vollen 
Verlauf der Oberfläche eines Dinges, als Amgrenzung ſeines Kernes. Wie er- 
reichen wir dieſes Wiſſen? Dadurch, daß wir die Dinge immer wieder von allen 
Seiten ſehen, betaſten, mit den Händen, wie es Kinder tun, mit den Augen allein, 
wie es für Erwachſene genügt. Doch ſei daran erinnert, wie oft man einer Form 
taſtend nachfühlt, oder das Verlangen hat, es zu tun. Das genügend oft wieder- 
holte Amkreiſen und Abtaſten eines Gegenſtandes mit den Augen führt zu einem 
Erfaſſen der ganzen Form als Summe einzelner Teile - was Hildebrand Be⸗ 
wegungsvorſtellungen nennt; aber das ſo in die Vorſtellung Aufgenommene iſt 
kein Geſehenes mehr, als bloße Addition von Einzelanſichten, und auch wieder 
ſo zerlegbar, ſondern ein Ganzes, ein Erfaßtes. Zu dieſer Art des Erfaſſens, 
die über das zu räumlicher Orientierung Nötige weit hinausgeht, gehört beſondere 
Veranlagung, die viele Menſchen, natürlich auch Nichtkünſtler, haben können, 
die aber des Bildhauers vornehmſtes Teil iſt. Da wir uns nicht gleich Blinden 
durch die Gegenſtände hindurchtaſten, ſondern ſehend zwiſchen ihnen bewegen, 
bilden ſich von ihnen auch Anſichten, Bilder in uns, die beſonders charakteriſtiſch 
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find, die die „gegenftändliche Natur“ am klarſten ausdrücken, in einer Anſicht ent- 
hüllen -die „Geſichtsvorſtellungen“ Hildebrands. Das ſind die Ausbreitungen 
in einer Fläche, die Profilanſichten der Tiere, auch anderer Dinge, die dem ent- 
gegenkommen, ein Schiff z. B. Nun glaube ich, daß die meiſten Menſchen bei die- 
ſer Anſicht der Dinge, den „Geſichtsvorſtellungen“, die für das Wiedererkennen 
und die „räumliche Orientierung“ völlig ausreichen, ſtehen bleiben und eigentliche 
Formvorſtellungen in dem ſchon erläuterten Sinne: Wiſſen um den geſamten 
Verlauf der Flächenumgrenzung eines Dinges, überhaupt nicht bilden. Das er- 
klärte auch zum Beiſpiel, daß die Plaſtik, die uns als greifbare Darſtellung, als 
Kubiſches, näherliegen ſolle als der Schein, das projizierte Flächenbild, viel 
weniger Menſchen zugänglich iſt, als Graphik und Malerei. Die Erfaſſung 
der Dinge als Form iſt eben etwas anderes, als die Aufnahme von Bildern. 
Nach dem Ausgeführten erlitte jetzt Hildebrands Definition der Form- 
f vorſtellung eine Einſchränkung. Nach ihm iſt nämlich die Formvorſtellung zu— 
ſammengeſetzt aus Geſichtsvorſtellungen (von Linien und einfachen Flächen), 
die durch Bewegungsvorſtellungen untereinander verbunden werden. Das reicht 
für einfache, von geraden Flächen begrenzte Gegenſtände völlig aus, z. B. Würfel, 
Puramiden. Die Einheitsform iſt das zweidimenſionale, geometriſche Bild. Die 
4 Verbindung der geometriſchen Bilder zum dreidimenſionalen Gegenſtand ge- 
ſchieht durch die Bewegungsvorſtellungen. Bei komplizierten und beweglichen 
Dingen -in der Plaſtik handelt es ſich faſt ausſchließlich um den menſchlichen und 
tieriſchen Körper, das Vielfältigſte an Form, das es gibt kommt man aber damit 
nicht weit. Hier gibt es keine zu verbindenden geometriſchen Bilder, ſondern nur 
endlos ſich abrollende, in ſich zurückverlaufende Form. Schon wenn wir vom 
Würfel zu einer Tonne übergehen, können wir dieſen nach oben und unten ſich ver- 
jüngenden Zylinder nicht mehr durch Verbindung geometriſcher Bilder erfaſſen, 
und das wird noch klarer, wenn wir eine Kugel nehmen. Ihr geometriſches Bild iſt 
der Kreis. Wenn wir nun ſagen, gleichviel, wie wir ſie drehen, ihr geometriſches 
Bild bleibt ein Kreis und das beſtimmt ihre Form, ſo iſt das rein abſtrakt. Man 
muß eine Kugel einmal mit den Händen umlaufen haben, um von da aus eine g 
Vorſtellung von ihrer Form zu gewinnen, auch wenn ihr geometriſches Bild 
immer nur ein Kreis iſt. Aber nehmen wir zur Veranſchaulichung ein onderes 
Beiſpiel: den ſteifen runden Herrenhut (Reithut der Damen). Von ihm haben 
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wir zwei Geſichtsvorſtellungen (geometriſche Bilder): die Anſicht im Profil und 
die von vorn. In beiden Stellungen gibt die Krempe ein gänzlich anderes 
Bild. Die Vorſtellungen von ihrer Form gewinnt natürlich jeder dadurch, daß 
er einen Hut in Händen hat, dreht, mit den Fingern umläuft. Etwas ſehr 


Schwieriges iſt nun, einen ſolchen Hut, richtig auf einem menſchlichen Kopf 


ſitzend, aus der Vorſtellung in allen Lagen und Verkürzungen zu zeichnen, und 
zwar liegt die Schwierigkeit in der jeweiligen Projektion auf die Fläche gerade 
dieſer beſonderen Schwingung der Krempe. Sicher iſt aber, daß jemand, der 
dieſe Form völlig erfaßt hat, der weiß, wie ſie läuft, fie plaſtiſch nachbilden 
| kann, ohne daß er imſtande zu fein braucht, fie zeichnen zu können. 

Daß Formvorſtellungen auch gebildet werden können ohne jede Geſichts- 
vorſtellung, beweiſen die Formvorſtellungen der Blinden, die rein durch Taſten 
aufgebaut werden und ausreichen, vertraute Menſchen von anderen zu unter- 
fcheiden. — Auch daran möchte ich erinnern, daß wir eine Treppe mit Geländer, 
das auf jedem Abſatz in einer Kurve umſchwingt, im Dunkeln mit ziemlicher 


Sicherheit hinuntergehen, weil wir an der Art der Ambiegung des Geländers 5 


fühlen - hier haben wir die Formvorſtellung, das Formgefühl rein in der Hand- 
wann die letzte Stufe kommt. | | 


Daß Wiſſen um die Form, ihren Verlauf nicht als ein aus Teilbildern 


zuſammengeſetztes Geſehenes, ſondern Gewwußtes, —iſt, zur Verdeutlichung, dem 
Beſcheidwiſſen in einem Stadtviertel zu vergleichen, in dem man jede Straße 
kennt, das man ohne Irren faſt im Dunkeln durchläuft, und als Ganzes doch 
nicht als zuſammengeſetzte Beduten in feiner Vorſtellung hat. 

And nun ſei in dieſem Zufammenhang über den Aufbau der Formvorſtellung 
gleich noch ein anderes bemerkt: wir bilden ſie ohne Verquickung mit Licht, 
Schatten und Farbe. Die Farbe iſt für den, der die Form ſieht — für die Malerei 
it ſie etwas ganz anderes nur eine bunte Haut der Dinge; als ſolche kann ſie die 
Erkenntnis der Form fördern oder hemmen, dieſer Reize hinzufügen oder fie zer- 
ſtören. Bei einem Tiger, einem Jaguar iſt das Studium der Form, des feinen 
Spiels der Muskeln unter der Haut, ungemein erſchwert durch die ſtarke, form- 
tötende Wirkung der farbigen Streifen und Flecken. Hier geht das Erkennen, 
das Erfaſſen der Form nur unter dauernder Abſtraktion von der Farbe vor ſich. 
Ahnlich verhält es ſich mit Schatten und Licht. Natürlich ſehen wir die Dinge 
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nur, wenn fie beleuchtet find; durch Licht und Schatten „modellieren“ fie fich, 

wirken plaſtiſch, und die illuſioniſtiſche Malerei bedient ſich dieſes Mittels, um 
das Plaſtiſche vorzutäuſchen. Reinſter Ausdruck dieſer Abſicht ift die Griſaille- 
malerei. Aber von dieſen Wirkungen aus zu folgern: die Plaſtik iſt die Kunſt 
von Licht und Schatten, wie es vielfach geſchieht, iſt ein großer Irrtum. Eher 
wäre das Gegenteil richtig; ſie iſt die Kunſt ohne Licht und Schatten. Wollte 
man eine Plaſtik auf eine beſtimmte Licht- und Schattenwirkung hin machen, 
müßten Ort und Lichtquelle beim Innenraum — gegeben fein und unverändert 
bleiben, und dann noch wäre die Wirkung, allein nach dem Stande der Sonne 
zum Lichteinfall und dem Grade der Helligkeit durch reinen oder bedeckten Himmel, 
eine wechſelnde. Gewiß werden durch die Art der Formbehandlung beſtimmte 
Wirkungen der Schatten feſtgelegt — ob fie hart gegeneinanderſtoßen oder weich 
ineinanderfluten — aber dieſe Wirkungen ſind dann die gewollten Begleit- 
erſcheinungen der Form, die doch um ihrer ſelbſt willen geſchaffen wurde und 
nun dem Werke bleibt. Denn die Form iſt das Anveränderliche, das auch ohne 
jede Beleuchtung Vorhandene; das Wechſelnde iſt die Beleuchtung und die damit 
gegebene Wirkung, die „Wirkungsform“. Der Wille des Künſtlers aber richtet 
ſich auf das unveränderliche; was er ſchafft, iſt eine neue „Daſeinsform“, wie 
auch die Natur nur Daſeinsformen hat; Wirkungsformen ſind ſie nur für uns. 
Aber auch bei der Arbeit ſelbſt — auch nach dem Naturmodell — fällt es dem 
Künſtler gar nicht ein, nur nach Licht- und Schattenwirkung zu ſpähen und auf 
dieſe hin zu arbeiten; er dreht Modell und Arbeit, bis es ihm gelungen iſt, gerade 
unter Abſehung von den formverändernden und täuſchenden Eigenſchaften der 
wechſelnden Beleuchtung die reine Form zu finden - feine Form. Was er (beim 
Modell) vor ſich hat, iſt Wirkungsform und wird von ihm auch nur fo geſehen — 
die wenigſtens theoretiſch meßbare Daſeinsform geht ihn nichts an — aber was 
er ſchafft, iſt Daſeinsform, die unveränderliche Daſeinsform ſeines Werkes und 
als ſolche gewollt, geſucht, unabhängig von Farbe, Licht und Schatten. 

Die Fähigkeit der Formerfaſſung und Beivahrung in der Vorſtellung macht 
natürlich noch nicht den Bildhauer — fo wichtig das für ihn iſt - ſo wenig das 
fog. muſikaliſche Gedächtnis — das Behaltenkönnen ganzer Reihen von Ton- 
folgen — den Muſiker macht. Es iſt für den künſtleriſchen Wert einer Plaſtik 
ganz gleichgültig, ob der Künſtler alle Formen in ſeiner Vorſtellung trug, im 
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Gedächtnis hatte, oder ob er dieſes durch Zuhilfenahme des Naturmodelles mehr 
oder minder unterſtützen mußte. Es handelt ſich an dieſer Stelle nur darum, daß 
das Erfaſſenkönnen der Form unabhängig von allem, was nicht ſie ſelbſt iſt, eine 
beſondere Veranlagung einzelner Menſchen it, die oft einen geradezu erſtaun- 
lichen Umfang annimmt, und daß dieſe Veranlagung — beſſer die Möglichkeit 
überhaupt eines ſolchen Formerfaſſens — als etwas durchaus Arſprüngliches 
anzuſehen iſt. | 
Wenn dem fo ift, ift dann für fo ausgeſtattete Menſchen das Kubiſche, das 
kompliziert Dreidimenſionale, das ſie ſo leicht zu erfaſſen wiſſen, überhaupt 
quälend?* Dem Kubiſchen das Quälende nehmen heißt nach Hildebrand, es 
als ein Flaches darſtellen, fo, daß die ganze gegenſtändliche Natur des Dar- 
geſtellten ſich in einer einzigen Anſicht enthüllt, von einem Augpunkt aus zu 
überblicken iſt. Will man das, ſo gibt es nur Eines; die ſprechendſte Silhouette, 
die ſchon ohne Einzeichnung den Gegenſtand klar darſtellt, zugrunde legen und 
mit Plaftif füllen — bis zur Rundplaſtik. „Das klare Silhouettenbild iſt das 
weittragendſte Gegenſtandsbild“ ſagt Hildebrand. Hieraus ergibt ſich dann ganz 
folgerichtig in ſeinem Buch das ganze Kapitel über das freie Heraushauen aus 
dem Stein; auch der Wert, der diefem Arbeitsgang, „aus dem das Gute, Echte 
ſozuſagen von ſelbſt hervorgeht“, beigelegt werden muß, und die leiſe Berächt- 
lichkeit, mit der das „Modellieren“, das gut iſt „für die Naturerforſchung“, 
behandelt wird. Andere haben dann daraus viel weitergehendere Schluß 
folgerungen gezogen und das Modellieren, das „Tonkneten“ geradezu für die 
Quelle aller plaſtiſchen Unfunft erklärt. Wie kurzſichtig und töricht. Sit das Form- 
erfaſſen, Forminſichtragen eine urſprüngliche Gabe, ſo das Formendarſtellen 
im Raum in einem leicht knetbaren Material, das durch Brennen dauerhaft 
gemacht werden kann, ein urſprüngliches Bedürfnis. Daß man ſich dieſer Technik 
nicht bedienen konnte für den plaſtiſchen Schmuck der Architektur die Etrusker 
haben es in erſtaunlich weitgehendem Maße getan — ſondern zu Holz und Stein 
greifen mußte, und daß ſich nun oͤurch Material und Beſtimmung der Arbeit 
auch beſondere formale Bedingungen ergaben, iſt etwas anderes. Es iſt ja auch 
gar nicht in Abrede zu ſtellen, daß das Hildebrandſche Geſtaltungsgeſetz für die 
äguptiſche und griechiſche Reliefkunſt ohne Einſchränkung, und auch für die 


Siehe Anhang zu dieſem Kapitel Seite 50. 
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griechiſche Kundplaſtik zum größten Teil, zutrifft. Da ift es ja auch abgeleitet. 
Nur iſt damit nichts gegen das Modellieren und das Kubiſche bewieſen, vor 
allem auch nichts gegen die weitere Anwendung und Ausdehnung, die das 
Modellieren in neuer Zeit erfahren hat, in der die Plaſtik zu einer von der Archi- 

tektur losgelöſten Kunſt für ſich allein geworden iſt, Selbſtzweck, e in 
Formen, wie die Malerei in Farben. 

Dann darf doch auch nicht vergeſſen werden, daß für jede Bronzeplaſtik, die 
gegoſſen wird, ein Modell nötig iſt, das modelliert werden muß, und daß der 
Bronzeguß, wenn er nicht vollſtändig überarbeitet wird und dadurch eine neue, 
ihm eigene Oberfläche bekommt, die getreue Wiederholung, das Fakſimile, des 
Modelles iſt — z. B. beim Wachsausſchmelzungsverfahren — daß ſomit das 
Modellieren eine durchaus urſprüngliche formale Kunſt iſt, die ſich der leicht 
knetbaren Tonerde oder des Wachſes bedient und dem ſo Geſchaffenen durch 
Abguß in Metall ewige Dauer verleiht. Da das leichtfließende und ſtabile 
Material faſt alles erlaubt, hat es einen formbedingenden Charakter nur durch | 
die Gelockertheit der Maſſen, die es zuläßt, und durch feine lichtundurchläſſige 
Struktur, alſo gegenteilig zum Stein, der die Maſſen geſchloſſener fordert, aber 
(bei Marmor) lichtdurchläſſiger ift und dadurch eine andere Wirkung der Formen 
gibt. Dieſe formbeeinfluſſenden Eigenſchaften der Materialien werden aber bei 
der Wertung plaſtiſcher Arbeiten häufig übertrieben, als geradezu formgebärend 
hingeſtellt — ein großer Irrtum. Das Formgebärende iſt die Anſchauung, 
die Vorſtellungs- und Formenwelt, die der Künſtler in ſich trägt. Man wolle 
nicht vergeſſen, daß mit denſelben Materialien und Techniken durch die Jahr- 
tauſende die formal verſchiedenartigſte Plaſtik gemacht worden iſt, und es geht 
nicht an, zu ſagen, gewiſſe Zeiten hätten eben dieſes oder jenes Material und 
feine Bedingungen nicht verſtanden — das Gefühl dafür wäre ihnen verloren 
gegangen. Das Gefühl für Wirkungen, die dem immer gleichen Material gegeben 
werden ſollen, iſt eben wandelbar; und auch damit, ganze Zeiten, die unſerer 
heutigen Anſchauung fremder ſind, für Niedergang zu erklären, ſind wir ja ſchon 
vorſichtiger geworden. Eines aber, ſcheint mir, iſt beſonders zu beachten bei der 
Gegenüberſtellung von Modellieren und Frei-aus-dem-Stein-ſchlagen, wie fie 
Hildebrand vornimmt, um das von ſelbſt das Gute Erzeugende, die Vorſtellung 
Fördernde des letzteren darzutun: man kann eine Figurfrei aus dem Stein ſchlagen, 
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ohne Skizze und Modell, ſelbſt wenn man nicht Michelangelo ift; ſie kann ja 
immer noch gut oder ſchlecht ſein, dieſe Figur. Trotzdem aber wird man in faſt 
allen Fällen zuvor eine Skizze in Wachs oder Ton angelegt haben. Auch zum 
David gibt es Wachsſkizzen, mehrere, und zwar ganz durchgeführte. Dieſe Skiz- 
zen werden modelliert (nicht oder doch höchſt ſelten in kleinerem Maßſtab aus 
Gips oder hartem Ton herausgeſchnitten), entſtehen mithin in einem der Aus- 
führung entgegengeſetzten Arbeitsgang, müſſen aber doch die ganze Vorſtellungs- 
welt, das Gewollte verkörpern, denn ſonſt werden ſie eben ſo lange geändert, bis 
ſie es tun. Alſo iſt doch die Vorſtellung, die man in ſich trägt, die künſtleriſche 
Anſchauung, das Entſcheidende und nicht der Arbeitsgang. Die beeinfluſſende 
Wirkung des letzteren auf die plaſtiſche Verwirklichung der Vorſtellung kann 
beim Modellieren, wie beim Steinhauen die gleich fördernde oder hemmende 
ſein. Es ſpricht aber gegen den Künſtler, wenn er ſeine Vorſtellungen nicht ſo 
klar und ſicher in ſich trägt, daß er fie verwirklichen kann. Zwiſchenſtadien aber, 
die eine neue Möglichkeit aufblitzen laſſen, zur Abbiegung vom Gewollten ver- 
locken können, gibt es in dem einen wie dem anderen Falle, und es trifft nicht zu, 
daß die Verwirklichung der plaſtiſchen Vorſtellung — wenn die Ausführung 
für Stein beabſichtigt iſt- von vornherein durch das Modellieren eines Modelles 
zum Scheitern verurteilt iſt. Hildebrand ſelbſt behauptet das auch nicht, findet 
ſie nur in dem einen Fall gefährdet. So ſchränkt ſich das freie Heraushauen aus 
dem Stein zuſammen zu einem erzieheriſchen Mittel für den Fall, daß die 
Vorausſetzung plaſtiſchen Schaffens die Hildebrandſche Forderung der Am- 
wandlung des Kubiſchen in ein Flaches iſt: die runöplaftifche Relieffigur. Mit 
dem Herausſchlagen der Figuren aus dem Marmor des Titanen Michelangelo 
iſt das aber nicht in Parallele zu ſetzen; denn erſtens ſind wohl für alle Figuren 
mehr oder minder durchgeführte Skizzen vorhanden geweſen (auch bei der Pieta 
gibt es ſolche vom liegenden Chriſtus in faſt anatomiſch-präparatiſcher Durch- 
bildung) wahrſcheinlich aber vielfach auch große und ſorgfältig durchgeführte 
Modelle (für die Sarkophagfiguren der Medicigrabmäler in Florenz ſind ſie 
nachgewieſen), und dann ſind Michelangelos Figuren und Gruppen nicht ſo in 
ein Flaches umgewandelt; ſie gerade ſind im höchſten Maße kubiſch, und auch 
nur ſo zu faſſen, auch da, wo ſie, wie die angehauenen Giganten, noch zum 
großen Teil im Stein ſtecken. 
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Daß die Rundplaſtik als vollrund gewordenes Relief erfcheint, finden wir nur in 
der griechiſchen Plaſtik und am reinſten bei den Giebelfiguren der Tempel 
(2legina, Olympia). Dieſe Figuren find Plaſtik gewordene Silhouette. Aber, 
ob ſie ſchon vollrund ſind und gänzlich durchgeführte Rückſeiten haben, fie waren 
Relieffiguren, ſtanden im Giebelfeld, hatten nur eine Anſicht mit geringen Ver- 
ſchiebungen. Die älteſte griechiſche Frei-Rundplaſtik iſt nicht Relieffigur; die 
Apolloſtatuen, die Hera von Samos, die Venus von Delphi find kubiſch konzi- 
piert, die erſteren mit unverkennbarer Anlehnung an äguptiſche Rundplaſtik, die 
nichts weniger iſt als bis zur vollen Körperlichkeit vertieftes Relief. Die Algupter 
haben die Ausbreitung in der Fläche beim Relief am ſtrengſten durchgeführt, 
aber ihre Rundplaſtik iſt etwas anderes, fie ift gewiſſermaßen nach vier Seiten 
frontal gerichtet, auch für die Empfindung, nicht nur in Wirklichkeit, kubiſche 
Maſſe geblieben. Aber dieſe vier Seiten ſind nicht vier Reliefanſichten. Nie iſt 
der Kopf, wenn die Bruſt nach vorn gekehrt iſt, ins Profil gerückt, wie bei allen 
Relieffiguren und z. B. auch bei der Apolloſtatue des Giebelfeldes zu Olympia 
(Abb. 30). Keine äguptiſche Vollfigur könnte man ins Relief übertragen und 
hätte dann äguptiſches Relief, wie z. B. die Reliefübertragung des Diskobol 
des Myron, des Hermes aus Herkulanum griechiſches Relief geben würde. 

Das Relief und die Rundplaſtik haben nicht den gleichen Arſprung. Das 
erſtere iſt wahrſcheinlich — es iſt glaubhaft — aus der Zeichnung entſtanden. 
Das iſt viel glaubhafter, einleuchtender, als der Weg von der Rundöplaftif über 
das Relief zur eingeritzten Amrißlinie und fo zur Zeichnung — aber ſicher iſt die 
Rundplaſtik nicht aus der Zeichnung entſtanden, ſie iſt eine urſprüngliche Kunſt. 
Ein räumliches Erfaſſen iſt kein bildhaftes Sehen, eine runde Plaſtik keine Ad- 
dition von Teilanſichten, von Bildern; deshalb tut ihr die Reproduktion durch 
Photographie, die fie in Bilder, in Anſichten umwandelt, immer Gewalt an. 
Das Amwandeln des Kubiſchen in ein Flaches iſt eigentlich das Gegenteil 
des Plaſtiſchen. Das Ideal der plaſtiſchen Maſſe iſt die Kugel, das Ei, der 
Würfel, das Faß, aber nicht das Brett. 

Anſer Körper beſteht in den Grundformen aus ſolchen fugel-, ei-, 3ylinder- 
förmigen Teilen, wenn auch mit unendlich vielfältigen Veränderungen der Ober- 
fläche dieſer ſtereometriſchen Formen. Seine rundplaſtiſche Darſtellung in einer 
ſeine Glieder in der Fläche ausbreitenden Art, für eine Anſicht, iſt bei einer 
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Freifigur eine unplaſtiſche Löſung, iſt eben Vernichtung des Plaſtiſchen, des 
Räumlichen, des Dreidimenſionalen. Es gibt nur einen Fall, wo die Reliefierung 
der runden Figur, obſchon ſie rund iſt, berechtigt, gefordert iſt: da, wo ſie ihrer | 
Aufſtellung nach nur als Relief zu wirken hat, nur für eine Anſicht zugänglich 
iſt - in der Verbindung mit Architektur, bei Denkmälern. Bei der Entwicklung, 
die die Plaſtik genommen hat — losgelöſt von der Architektur — iſt ein auf dieſen 
viel felteneren Fall der Denkmäler zugefehnittenes Geſtaltungsgeſetz das Runde 
als Flaches, als „Fernbild“, weil die Ferne die Erfaſſung des Runden, des 
Räumlichen unmöglich macht, Kubiſches in Silhouette wandelt — kein all- 
gemeines — wie die Plaſtik überhaupt keine Kunſt für die Ferne, ſondern eine 
für die Nähe iſt, ob im Freien oder im Innenraum. Die rieſenhaften Maße 
figuraler Plaſtik, wie ſie bei modernen Denkmälern angewendet werden, mit 
der Abſicht einer Wirkung auf weite Ferne, ſind eine Verirrung, eine Verkennung 
der beſonderen Wirkungs möglichkeiten, die der Plaſtik eigen find. Auf die Ferne 
wirkt die Maſſe - die Architektur: der ſtereometriſche Körper miteinfachen Flächen, 
Würfel, Zylinder, Kuppel, die wieder durch ſtereometriſche Teilkörper gegliedert 
ſind, wirkt die rhuthmiſch zerlegte Fläche, Schatten und Licht, aber nicht die un- 
endliche Feinheit einer Körperform, wie die des menſchlichengeibes. Michelangelo 
hat keine Plaſtiken rieſenhafter Maße geſchaffen oder geplant; er hätte es auch 
nicht gekonnt, es wäre ihm wie eine Verſündigung gegen die Form erſchienen, 
wie ihm die Farbe eine war, die bei ſeinen Plaſtiken keinen Ort mehr hat, nicht 
mehr das bunte Kleid der Dinge iſt. Die reine Form abſtrahiert von der Farbe, 
von Schatten und Licht. a 

Die Amwandlung des Kubiſchen, um ihm das Duälende zu nehmen, in ein 
Flaches, als Fernbild, iſt eine Vereinfachung, und dieſes Wort hat einen zauber- 
haften Klang. Man glaubt in der Vereinfachung ein unbedingt zuverläſſiges 
Mittel künſtleriſcher Wirkung zu beſitzen. Auch das iſt ein Irrtum. Es gibt ganz 
große Kunſt, die einfach iſt, wie die äguptiſche, und ſolche, die unendlich reich iſt, 
wie die Michelangelos, oder, um auch einen unſerer Zeit zu nennen, die Auguſte 
Rodins. Die Einfachheit ſo wenig wie der Reichtum an Formen verbürgen 
die künſtleriſche Wirkung, das tut einzig die Organiſation der Form, nicht die Zahl 
der Formwerte, die geboten werden, ſondern ihre Rangordnung, die Harmonie, 
die unter ihnen herrſcht. 
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Der Formenreichtum des menſchlichen Körpers hat für den, der ihn nicht zu 
deuten und zu erfaſſen weiß, etwas Verwirrendes, Quälendes, und er mag wohl 
auf die Idee kommen, ihm durch Vereinfachung das Quälende zu nehmen. 
Vereinfachung iſt Fortlaſſung, iſt Subtraktion, iſt auch Verarmung, wenn fie 
nicht Monumentalität wird, wie in der äguptiſchen Plaſtik. Aber gerade bei den 
| Aguptern kommt man nicht auf die Idee, daß fie ihre Monumentalität nur ihrer 
Vereinfachung verdanken. Die Anſchauung, die fie beſaßen, forderte auch das — 
aber ihr künſtleriſches Können war fo gewaltig, daß es ſicher nicht die Schwierig- 
feiten der reich gegliederten Form waren, die ſie erſchreckt hätten. Bon Michel- 
| angelos Plaſtiken, die das Höchſte an Formenreichtum bieten, das wir kennen, 

wird niemand denken, fie hätten durch Vereinfachung gewinnen können — und 
wer würde zu ſagen wagen, daß ſeine Sarkophagfiguren der Medicikapelle 
weniger monumental ſeien als äguptiſche Königsſtatuen? Eine Deckung von 
Monumentalität und Einfachheit gibt es ſo wenig wie eine von Monumenta- 
lität und Reichtum. Es mag, vom Anfänger aus betrachtet, leichter ſein, einfach 
zu bleiben (ausgenommen die, für die es überhaupt keine Schwierigkeiten der 
Formerfaſſung zu geben ſcheint), aber Einfachheit iſt eben auch nicht mehr als 
ein Rezept für ſolche, die den Reichtum nicht meiſtern können — es ſei denn, ihre 
künſtleriſche Anſchauung forderte die Vereinfachung. Als individuell Gewolltes 
iſt fie immer zu ſchätzen, fo gut wie die Umwandlung des Kubiſchen in ein 
Flaches. Nur ein Geſetz iſt auch die Vereinfachung nicht. „Weniger wäre 
mehr“ das iſt auch nur eine halbe und irreführende Wahrheit. a 
Es bleibt merkwürdig, wie immer wieder Kunſtwerke die richtigſten Theorienzu 
Fall bringen. Was Hildebrand über Verbindung von Architektur und Plaſtik 
ſagt, daß die Figuren der Architektur gegenüber nicht handelnd auftreten dürfen, 
iſt abſolut richtig; und man wird das Treffende ſeiner Kritik des Grabmals der 
Erzherzogin Marie Chriſtine in der Auguſtinerkirche zu Wien von Canova un- 
bedingtzugeben, wenn er ſagt: „da Canova die Architektur von den Figuren ganz 
getrennt hat, wirkt die Architektur als Monument für ſich, die Figuren als davor- 
geſetzt und als Raumeindruck nicht dazugehörig. Die Figuren gehören mehr zu 
dem Publikum als zu dem Grabmal, fie find hinaufgeſtiegen. Das einzige Band 
zwiſchen ihnen und der Architektur iſt die Handlung des Hineinſchreitens. Dieſer 
reale Vorgang iſt alſo nicht als ein Geſehenes geſtaltet, ſondern er wird direkt 
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vorgeführt — die Figuren find verfteinerte Menfchen“.— Genau das Gleiche ließe 
fich Wort für Wort auf das berühmte Monument aux Morts von Bartholome 
anwenden und dem Sinne nach auf Roding Gruppe „die Bürger von Calais“ 
(Abb. 31). Rodin hatte den Wunſch, man möchte feine Statuen vor dem Rat- 
hauſe in Calais „wie eine lebendige Kette des Leidens und der Opferfreudigkeit“ 
dem Pflaſter des Platzes einfügen. „Es hätte dann ſcheinen können“, ſagt er, „als 
gingen dieſe Männer aus dem Stadthauſe nach dem Lager Eduards III.“. Für 
Hildebrand würde dieſe Aufſtellung auf dem Pflaſter von Figuren, die man von 
keinem Punkt in ihrer räumlichen Geſtaltung klar überſehen kann, in die Gattung 
der Wachsfiguren und Panoramen gehören. „Zu Bronze erſtarrte Menſchen. Es 
könnten gerade ſo gut einige Beſchauer am Monument mit angebracht ſein.“ 
Für Hildebrand würde dieſer Vorgang nur als Relief, eingelaſſen vielleicht in 
die Wandfläche des Rathauſes, zu geben geweſen ſein. Das Originelle wäre 
damit dann allerdings, wie er ſelbſt an anderer Stelle ſagt, auch beſeitigt. Alles 
in uns aber, die wir unter dem erſchütternden Eindruck dieſer Geſtalten ſtehen, 
würde dagegen ſich aufbäumen, dieſe Gruppe, bei der — falls ſolche Forderung 
Gültigkeit hätte — fünftlerifche Geſtaltung noch nicht begonnen hat, als un- 
künſtleriſch abzulehnen; wir würden lieber alle Geſetze ee als auch nur 
eine dieſer viſionär geſehenen Figuren. i 

Eine Beſonderheit im Schaffen Rodins, unvereinbar mit dem Adels gang 
wie ihn Hildebrand für die Plaſtik aufſtellt, ift die Zuſammenfügung gleicher 
Stücke zu einer Arbeit, und es überraſcht dabei ſeine Art der Aufnahme und 
Verwandlung der Werke alter Kunſt. Sehen wir dieſe äguptiſche Plaſtik, 
die Zuſammenſtellung einer männlichen Figur und zweier Kinder. Die Kinder, 
wie das in der äguptiſchen Kunſt üblich war, in den Proportionen der Er— 
wachſenen, nur klein im Maßſtab. Eine Statue von eigenartigem Reiz durch 
die Anfügung der beiden knieenden, wie Spiegelbilder wirkenden zarten Mäd- 
chenkörper (Abb. 33). 

Und nun dieſe Sappho Rodins (Abb. 34). Die faft noch kindhaften beiden 
Lesbierinnen ſind nicht Spiegelbilder — es iſt ein und dasſelbe Modell eines 
knospenhaften Mädchens in zweimaliger Verwendung. Die Gruppe kann nicht 
anders als durch Zuſammenfügen ſchon beſtehender, vielleicht anderen Arbeiten 
entnommener Stücke entſtanden ſein. Es gibt mehr Beiſpiele in Rodins Werk für 
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dieſe Art des Vorgehens. Wenig will der Weg bedeuten — das Erreichte allein 
entſcheidet, und dieſe Gruppe iſt eine der ergreifenoͤſten und geheimnisvollſten 
Rodins — nur aus einer a priori vorhandenen einheitlichen Geſichtsvorſtellung 
iſt ſie nicht entſtanden. 

Für Rodin iſt die Fülle ſeiner von ihm geſchaffenen Figuren wie ein Werk, 
wie die Geſtalten eines Stückes für den Dichter. Es ſteht bei ihm, fiezufammen- 
zufügen zu neuen Gruppen. 

Ein anderes Beiſpiel: eine männliche Figur, gebrochen, wie zermalmt von 
etwas Anſichtbarem, ſchwer Laſtendem. Fragmentariſch, die rechte Hand fehlt 
und die linke iſt nicht ausgebildet. Die Arbeit erinnert an ſeinen Adam, könnte 
eine Studie ſein zu ihm, oder einen anderen Fluchbeladenenzum Vorbild haben. 

Nun hat ſie Rodin zuſammengefügt, dreimal dieſelbe Figur, und er nennt 
dies Werk „die drei Schatten“ (Abb. 32). 

Wir ſehen und wir erleben das Wunder, wie ein Künſtler mit ſichtbarer, 
taſtbarer Form etwas der Wirklichkeit Entrücktes, Immaterielles auszudrücken 
vermag. a 

Wenn von formalen, von Geſtaltungsgeſetzen plaſtiſcher Kunſt gehandelt 
wird, kann es verſtändlich ſcheinen, daß von den ſeeliſchen Kräften, die das 
künſtleriſche Werk als den ihnen gemäßen Ausdruck ſuchen, es ſchaffen und ſein 
lebendiger Odem ſind, nicht geredet wird. Dieſe Kräfte werden vorausgeſetzt, gelten 
als beſonderes Eigentum des Schaffenden, und die formalen Geſetze werden 
als außerhalb dieſer Kräfte Stehendes und ſie Bindendes für ſich behandelt. 
Dadurch, daß alle Menſchen die gleichen anatomiſchen Beſtandteile des Körpers 
haben, meint Hildebrand, werde die Individualität nicht angetaſtet. Dennoch 
wirkt es befremdend, daß in ſeinem ganzen Buch das Wort Seele überhaupt 
nicht vorkommt. Wie nun, wenn es nicht ſtimmte, das die Geſetze für gleichviel 
welcheſ eeliſchen Zuſtände die gleichen wären, wenn umgekehrt ſeeliſche Zuſtände, 
Erregungen, Kräfte das Primäre wären, und, je nach der beſonderen Färbung 
dieſes Primären, das doch in den Zeitläufen verſchieden fein kann, andere Geſtal- 
tungsgeſetze bildeten, ſolche, wie fie ihm jeweilig angemeſſen wären? Die Frage- 

ſtellung ſpitzt ſich darauf zu. Wir können die Plaſtik nicht anders anſehen denn 
als Teilausfluß jener geſamten geiſtigen Eſſenz, die wir Kunſt nennen und die 
wir, als dem Menſchen eingeboren, in ihrem Arſprung nicht weiter aufklären, nur 
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in ihren Anfängen aufdecken können. Dieſer Teil des Kunſttriebes im Menſchen, 
der Trieb zur Plaſtik, braucht zu ſeiner Verwirklichung und Sichtbarwerdung 
Materie, in deren Formung er ſich darſtellt. Wir haben als Teile der Materie, als 
Materialien: Tonerde, Stein, Holz, Elfenbein, Metall. Jedes Material kann 
nur in beſtimmter Weiſe bearbeitet werden. Inſofern hat alſo die Plaſtik 
von Anfang an beſtimmten Geſetzen rein materieller Art gehorchen müſſen, die 
durch zunehmende techniſche Geſchicklichkeit nur wenig geändert find. Die Geſetze 
der Materie ſind negativ-verwerfender Art, ſie laſſen nicht jede Formgeſtaltung 
zu, aber fie find nicht poſitiv-formgebender Art, und fie find durch alle Zeiten 
hin für die Plaſtik die gleichen. Nicht gleich in verſchiedenen Zeiten iſtdas Gefühl 
für die Materie, das, was man ihr gewiſſermaßen unterlegt. Sie ſelbſt ſagt 
nur: das iſt möglich in mir oder nicht; inſofern gibt es nur eine Grenze, eine 
letzte. Der Menſch ſagt: dies ſcheint mir deiner Art nicht mehr angemeſſen, und 
er legt die Grenze dahin, wo ſie für ſein Gefühl zu liegen kommt. Die Griechen 
arbeiteten in Marmor viel freier, mit viel weniger Rückſicht auf die Schwere, 
auf das Zuſammen-bleiben-müſſen der Materie, als Michelangelo tat, von dem 
das Wort überliefert wird, man müſſe eine Plaſtik einen Berg hinunterrollen 
können und es dürfe nichts abbrechen. Das könnte man mit keiner griechiſchen 
Statue tun. Den Griechen kam es nicht darauf an, einen Arm oder Flügel an- 
zuſtücken, was uns geradezu als Vergewaltigung des Steines erſcheint. Inüblen 
Grabmalsplaſtiken, wie ſie hauptſächlich auf italieniſchen Friedhöfen zu finden 
ſind, iſt eine techniſche Geſchicklichkeit entfaltet, die mit der Materie zu ſpielen 
und ihre Geſetze aufzuheben ſcheint. Worringer ſagtvon der Gothik (Architektur), 
daß es ihr gelungen ſei, den Stein zu entmaterialiſieren. In unſerer Zeit iſt das 
Gefühl für das Schwere des Steines wieder ungemein ſtark entwickelt. Eine 
Plaſtik kann gar nicht „blockmäßig“ und „materialgemäß“ genug ſein. Dieſe 
von der Materie gegebenen Geſetze alſo — die immer gleichbleiben — find, jo 
beſtimmt ſie letzten Endes erſcheinen, ſehr loſer Art; vor allem ſind ſie nicht 
poſitiv-formgeſtaltend, denn eine Form hat oder erreicht man nur, wenn man ſie 
haben will, alſo eine Vorſtellung davon, wie ſie werden ſoll, in ſich trägt. Die 
Vorſtellung kann dunkel ſein, der Formwille kann ſuchen und taſten nach 
Ausdruck, aber ohne ihn entſteht geſchaffene Form nicht. Die Frage iſt nun: 
gibt es außer den Geſetzen der Materie andere, die von der Geſtaltung ſelbſt 
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abzuleiten ſind, die ſich alſo ſofort in den Anfängen der plaſtiſchen Kunſt 
gezeigt haben, mit ihr geboren, ihr immanent ſein müſſen und inſofern ewig 
ſind. Solche Geſetze erkennt Hildebrand in der imaginären Raumeinheit, 
aus der nichts herausragen, ſich dem Betrachter entgegenſtrecken dürfe, in der 
griechiſchen Reliefauffaſſung „als eines Gefäßes, in das der Künſtler die Natur 
ſchöpft und faßt“, in der Umwandlung des Dreidimenſionalen in ein Flaches. 
In dieſem Falle müßten die Geſetze, -ſollen fie als immanente und ſomit ewige 
gelten — von der Geſtaltung, von der Kunſt ſelbſt her begründet werden. Die 
ganze Darlegung über die doppelte Funktion des Auges, die Hildebrand gibt, 
iſt eine von einem menſchliſchen Organ abgeleitete Begründung; wenn fie zu- 
treffend iſt (ſie iſt wiſſenſchaftlich angefochten worden), wäre das Begründete 
allerdings ewig, weil das menſchliche Auge in feinen rein anatomiſchen Eigen- 
ſchaften als ewig gleichbleibend zu ſetzen iſt. Was aber nicht gleichbleibend iſt, 
iſt die Stellung unſeres Bewußtſeins zu dem, was das Auge ſieht und meldet, 
unſer Verhalten zum Geſehenen. Eine aus der Geſtaltung ſelbſt kommende und 
ſtichhaltige Begründung wäre nur diefe: „Die Plaſtik iſt unzweifelhaft aus der 
Zeichnung entſtanden, indem dieſe durch Vertiefung zum Relief führte.“ Aber 
dieſe Begründung iſt unzutreffend. 

And ſo ſcheint es denn doch nicht gleichgültig, daß Hildebrand von den 
eigentlichen Hebeln künſtleriſchen Schaffens, den ſeeliſchen Kräften, überhaupt 
nicht ſpricht. Nichts bezeichnender als dies, wie Hildebrand und wie Rodin die 
Antike und Michelangelo ſehen. Rodin erläutert dem Schriftſteller Paul Gſell 
an Hand von Statuen, die er vor ſeinen Augen formte, das formale Geſetz der 
gegeneinander verſchobenen Pläne, das dem Bau der griechiſchen Statuen zu— 
grunde liege, und er ſchließt die Erläuterung (und dies ſpricht für ſeine Art, das 
Vußere als Hülle des Inneren zu ſehen): „Wenn Sie nun dieſes techniſche 
Suſtem ins Abſtrakte überſetzen, werden Sie erkennen, daß die Kunſt der Antike 
ungetrübtes Lebensglück, Ruhe, Anmut, Gleichgewicht, Vernunft bedeutet.“ 
Dann erklärt er ebenſo bilöhaft durch Beiſpiel das Schaffensgeſetz des Michel- 
angelo, und wieder ſucht er die geiſtige Aberſetzung diefer der Antike entgegen- 
geſetzten Technik Michelangelos und gibt die wundervolle Auslegung: „ein 
leidvolles Verſinken des Weſens in ſich ſelbſt, eine unruhige Energie, ein Wille 
zur Tat ohne Hoffnung auf Erfolg, das Martyrium der von unausführbaren 
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Wünſchen gequälten Kreatur“. Nicht ſo Hildebrand. Er ſagtvon Michelangelo: 
„Sein ſtarkes ausgeſprochenes Gefühl für eine Artvon Raumeinheit entfernt ihn 
von allen üblichen Geſten, und er gelangt zu einer Gegenſtandsvorſtellung, die 
durch fein künſtleriſches Bedürfnis allein erklärt und bedingt iſt. Mit leiden- 
ſchaftlicher Konſequenz unterwirft er dieſem Bedürfnis ſeine Körperphantaſie, 
und es entſteht eine neue Körperwelt. Seine Stellungen zeigen den größten 
Reichtum im knappſten Raum. Wir müſſen das Alles auffaſſen als beftän- 
diges Bereichern der Vorſtellungswelt im Verhältniſſe zu einer beſtändigen Ver- 
einfachung der Darſtellungsweiſe und Raumeinigung. Da bei ſeinen Figuren 
ſo vorwiegend dieſer eine künſtleriſche Geſichtspunkt maßgebend iſt, wird für 
jeden anderen Geſichtspunkt feine Bewegungswelt unerklärlich. Bei ſeinen 
Figuren wirkt der künſtleriſche Zuſammenhang der Erſcheinung fo ſtark, daß die 
Bewegung als von einem inneren Vorgang motiviert, oder als Ausdruck einer 
darzuſtellenden Handlung, für den Beſchauer gar nicht mehr in Frage kommt.“ 

Hildebrand weiſt die Hineinziehung eines pſuchiſchen Zuſtandes als Motid 
zurück. 

Das wirkt faſt erſchreckend, und man denkt mit Beivunderung an den Ejjay, 
den Simmel über Michelangelo geſchrieben, und die Deutung, die er ſeiner Kunſt 
gegeben hat. i 

Dieſer Gegenſatz der i zwiſchen Hildebrand und Rodin ſpricht 
ſich dann auch in ihren Werken aus, wenn beide das N Motiv behandeln; 
fo beim Adam (Abb. 35 und 36). 

Der Adam Hildebrands, aufgebaut nach der Reliefauffaſſut ung, iſt zunächſt 
nur eine wundervoll klare, in einer Anſicht ihre ganze plaſtiſche Natur aus- 
drückende männliche Figur. Nicht notwendigerweiſe ein Adam, was auch ſicher 
für Hildebrand, trotz dem Apfel in der rechten Hand, das Nebenſächlichſte daran 
ſein wird. 

Der Adam Rodins — ein faſt einziger Fall unter feinen Arbeiten — ſcheint 
ganz nach dem Hildebrandſchen Geſetz der Amwandlung des Dreidimenſionalen 
in eine einheitliche Geſichtsvorſtellung fonftruiert zu fein. — Aber das will uns 
hier nicht das Entſcheidende dünken; wir fühlen, daß dieſer nach verſchiedenen 
Richtungen gedͤrehte, in ſeiner Detaillierung gegenüber dem Hildebrandſchen 
mehr als unruhig wirkende männliche Körper die Hülle für eine unruhvolle, 
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gemarterte Seele iſt, wir glauben, daß dies Adam iſt, der Ausgetriebene, der 
Fluchbeladene, deſſen erſchütterndes Geſicht nur der Spiegel ſcheint von all' 
ſeiner inneren Qual (Abb. 379 | 

Wir ſehen Roding ganzes Schaffen geleitet von dem Drang, in dem Sicht- 
baren das Anſichtbare darzuſtellen. „Es verraten die Formen und Haltungen 
eines menſchlichen Weſens notwendigerweiſe die Regungen feiner Seele“, jagt 
er; „der Körper drückt immer den Geiſt aus, deſſen Hülle er ift, und für den, der 
ſehen kann, iſt die Nackheit von tiefſter Bedeutung“. And an anderer Stelle, i in 
einem Geſpräch über das Myſterium der Kunſt: „Jenſeits der Oberfläche tauchen 
unſere Blicke bis zum geiſtigen Weſen der Dinge hinab, und wenn wir dann 
Konturen wiedergeben, bereichern wir ſie um den geiſtigen Gehalt, den fie ver- 
hüllen.“ So iſt auch Rodins Stellung zum Modellieren eine andere als die 
Hildebrands. „Modellieren hat ſeinen Wert beim Studium der Natur, um die 
Einzelkenntnis der Form zu fördern“, ſagt Hildebrand kühl und etwas gering- 
ſchätzig. Rodin ſagt: „L'art du modelé“. — Er ſpricht immer von der 
Kunſt des Modellierens; und in einem Geſpräch, das vom weiblichen Körper, 
den er wie keiner in ſeinen Werken verherrlicht, ſeinen Ausgang nahm, ſagt er: 
„Der menſchliche Körper iſt vor allem der Spiegel der Seele, und daher rührt 
feine größte Schönheit. Wir verehren mehr noch an ihm als feine ſchöne 
Form die innere Flamme, die ihm Durchſichtigkeit zu verleihen ſcheint.“ 

Für Rodin iſt die Kunſt eben ein Muſterium. Als ihm Gſell nach einem 
Geſpräch über dieſes Thema auf die Frage: „Sind Sie nun überzeugt, daß die 
Kunſt eine Art Religion iſt?“ zuſtimmend antwortet, ſagt Rodin: „Man muß 
jedoch daran erinnern, daß für alle, die dieſe Religion ausüben wollen, das erſte 
Gebot heißt, einen Arm, einen Rumpf, einen Schenkel gut modellieren können.“ 
Nun würde man Hildebrand verkennen, wollte man annehmen, daß die Form für 
ihn keine ſeeliſche Bedeutung habe oder daß ſie nicht auch für ihn der Ausdruck 
für etwas anderes ſei. Er meiftert ſie wie einer. Jedes einzelne Werk legt Zeugnis 
dafür ab; und wenn er immer nur von den Geſtaltungsgeſetzen der Plaſtik handelt, 
geſchieht es, weil es ihm darauf allein ankommt und ihm das andere wohl als 
ſelbſtwerſtändlicher Beſitz erſcheinen mag, in vieler Hinſicht aber auch als das 
Sekundäre. Wer ein Porträt von ſolcher Beſeelung der Form zu ſchaffen weiß, 
wie den Mädchen-Marmorkopf in der Kgl. Gluptothek in München (Abb. 40), 
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der kann wohl freiwillig zugunſten der, architektoniſchen e darauf 
verzichten, dem Seeliſchen viel Bedeutung einzuräumen, aber er kann nichtſeines 
Mangels geziehen werden. 

Wir ſehen in Hildebrand und Rodin zwei Künſtler von durchaus gegen- 
ſätzlichen Anſchauungen, und es iſt berechtigt zu fragen: wer hat Recht? Für 
fich ſelbſt, für fein Arbeiten, da fie beide große Künſtler find, jeder von ihnen — 
gewiß — aber darüber hinaus? Wem müßte der größere Einfluß zufallen, dem, 
der ein allgemein gültiges Geſtaltungsgeſetz aufſtellt, feſt und eng genug, alle 
zuſammenzuhalten, weit genug, jedem den Spielraum zu laſſen, deſſen künſt⸗ 
leriſche Betätigung, um Hingabe und Beglückung zu fein, bedarf, oder dem, 
der keine Geſetze zu kennen ſcheint, auf den keine Regel paſſen will, der keine 
Aberſchreitungsverbote beachtet, der ſich der Natur hingibt, vorausſetzungs- 
und reſtlos, und nur ein einziges ihn ſelbſt verzehrendes Verlangen hat: ein 
Stück von ihrer unendlichen, unausſchöpfbaren Schönheit und Wahrheit, wie 
er ſie ſieht und verſteht, einzufangen, feſtzuhalten, in Formen von Marmor und 
Erz oder kaum gehauchten Schatten und vibrierenden Linien? 

Wem gibt die Entwicklung Recht? Dem einen Geſetzgeber für alle oder 
jedem, der Geſetzgeber iſt für ſich ſelbſt? 

Man könnte ſich Hildebrands Geſetz der plaftifehen e Geſtaltung als einer 
räumlichen, die das Kubiſche in ein Zweidimenſionales umwandelt, mit voller 
Anweiſung für das Auge, durch Bewegungsvorſtellungen in die Tiefe zu gehen 
und die dritte Dimenſion zu verſtehen, auch von ganz anderer als ſeiner eigenen 
Formenſprache erfüllt denken — es brauchte nicht notwendig die von ihm bevor- 
zugte Sprache des Quattrocento zu ſein -auch Rubensſche Akte könnten ſich den 
Geſetzen fügen - oder andere — Maillolſche Plaſtiken tun es meiſtens (Abb. 42). 


Es wäre dieſes Geſetz der „architektoniſchen Geſtaltung“, wie Hildebrand 


es mit einem Wort ſelbſt bezeichnet, gewiſſermaßen wie eine Grammatik, die 
der Sprache die Freiheiten und Grenzen des Satzbaues gibt — aber jedem 
unbenommen läßt, auf ſeine Art zu ſagen, was er beſonderes zu denken fähig 
it. Wie ja auch Hildebrand in feinem Vorwort ſagt, dadurch, daß jeder Menſch 
die gleichen Organe habe, werde die Individualität nicht angetaſtet. 

Dann aber würde die Hildebrandſche „architektoniſche Geſtaltung“ nur eine 
ſelbſtwerſtändliche Vorausſetzung jeder plaſtiſchen Arbeit ſein, etwas, worüber 
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man nicht mehr zu reden brauchte; ſie, wie er es tut, als das eigentlich künſtleriſche 
Problem hinzuſtellen und von anderem überhaupt nicht zu handeln, dazu kann 
ihn nur berechtigen, daß das Gefühl dafür unſerer Zeit, wie er ſelbſt ſagt, gänzlich 
abhanden gekommen ſei. 5 

Iſt das Gefühl dafür abhanden gekommen, oder geht die Zeit andere Wege, 
lehnt ſie ſolches Geſetz, als für alle bindend, bewußt ab? Daß die Malerei eine 
ſolche Forderung der räumlichen Klarheit für das Auge nicht anerkennt, und 
nach nichts weniger fragt als gerade darnach, ſehen wir. Aber die Plaſtikꝛ = 

Hildebrand und Rodin verkörpern für diefe Kunſt ein Gehendes und ein 
Kommendes. Von Anbeginn war die Plaſtik eine dienende Kunſt. Den Vor- 
ſtellungen des Muthos mußte ſie körperliche Geſtalt gewinnen, und architek⸗ 
toniſchem Werk war ſie höchſter Schmuck. ö 

An den Werken der Alten, der Agupter und Griechen, an Skulpturen, die 
als Hintergrund eine Tempelwand haben oder den ſüdlichen Himmel, las 
Hildebrand fein Geſetz ab für plaſtiſches Bilden. Anſere monumentale Kunſt — 
die Kunſt der Monumente — wollte er regenerieren durch das Geſetz. And dieſer 
Verſuch fällt zuſammen mit dem ſinkenden Intereſſe an Monumentenüberhaupt. 
Es ſind ihrer ſo viele, der Denkmäler und Brunnen, die in den letzten Jahrzehnten 
geſchaffen wurden, und ſie ſind uns ſo gleichgültig geworden und ſcheinen ſo 
überflüſſig. Wer iſt es? Ein Kaiſer? Ein General? Ein Dichter? Erfinder? 
Es iſt ja ſo egal. Nicht der zu Ehrende intereſſiert uns in dem Denkmal, ſondern 

der, der es ſchafft. Ich glaube nicht, daß ſich ſelbſt aus der Gemeinde der Heine- 
Verehrer viele darüber erregen, ob er endlich fein Denkmal hat; was er iſt und 
fein wird, hängt davon nicht ab, aber es intereſſiert uns, wie Kolbe fein Heine 
denkmal macht, oder wie Lederer. Der Künſtler, der Schaffende intereſſiert uns, 
wenn es ſich überhaupt um einen handelt, der uns angeht. Wenn nicht — jo 
bleiben uns Denkmal und Schöpfer gleich fremd. 

Und damit ſteht es durchaus nicht im Widerſpruch, daß immer wieder der 
Ruf nach monumentaler Kunſt durch unſere Zeit ſchallt. — Die Ausbildungeines 
monumentalen Stiles erfordert neben vielen anderen jetzt fehlenden Voraus- 
ſetzungen das Zuſammenarbeiten vieler, das Aufſuchen des HGemeinſamen. Wir 
lieben das Gegenteil, das Aufſuchen des Trennenden. Nicht darum handelt es 
ſich, was ich mit jemand teile, ſondern darum, was ich für mich allein habe. 
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Der Schrei nach Monumentalität. Wir belügen uns ſelbſt damit. Nach 
dem Einen rufen wir, der ein monumentales Werk ſchaffen kann, der ein neues — 
fein Geſetz — dafür gebiert .. . Das iſt, wonach wir verlangen. An der Multi- 
plikation liegt uns gar nichts. Die fünfzig, hundert oder mehr Künſtler, die dann 
ähnlich oder mit demſelben Erfolg arbeiten würden, intereſſieren uns keinen 
Augenblick, ſo wenig wie die Hildebrandianer, die nach ſeinen, nach ewigen 
Geſetzen uns bald hier, bald da ein gutes Denkmal, einen guten Brunnen auf- 
ſtellen, der nicht weh tut. Angenehm, daß er nicht weh tut. Aber doch, wie 
gleichgültig. Als ob es darauf ankäme, nicht weh zu tun. Wer will ſagen, daß 
höchſte Kunſt nur Wohltun iſt, ihr Genuß nur wohliges Empfinden? In der 
Kapelle der Medici, unter den Geſtalten Michelangelos, wird man es vergeblich 
erwarten. Höchſter Genuß höchſter Kunſt iſt wie höchſte Wolluſt — Schmerz. 
Genuß und Schöpfung — Schmerz. f 

Hildebrand verkörpert und ſtützt mitſeinem Problem der Form ein Gehendes, 
ein Sinkendes — das Gute, aber gleiche Arbeiten nach gleichem Geſetz — die 
Plaſtik als Dienendes — als eine gemeinſame Angelegenheit vieler. Rodin 
verkörpert ein Kommendes, ein Steigendes; die Plaſtik für ſich, die Plaſtik als 
Ausdruck des Ich — als Werk eines Einzelnen — für die Gemeinde, die es 
findet. Er ſagt: „Überall hört der große Künſtler, wie der Geiſt der Dinge feinem 
Geiſte Antwort gibt; wenn er das Aniverſum nach ſeiner Vorſtellung ſchildert, 
gibt er den eigenen Träumen Geſtalt. Mit der Wiedergabe der Natur verherr- 
licht er ſeine eigene Seele.“ 

Für die Gemeinde, die er findet, aber wo findet fie ihn? Dort, wo wir begonnen 
haben, die Werke der Malerei und Plaſtik zu ſammeln und zu zeigen, — im 
Muſeum. Das Muſeum, das zuerſt als eine Notkapelle errichtet wurde, mehr 
beſtimmt Altes, das ſeinen Platz verlaſſen mußte, dem Untergang zu entreißen 
und zu bergen, oder kunſtgeſchichtliche Entwicklungsgänge aufzudecken, das 
zögernd nur dem Schaffen der Gegenwart eine Pforte öffnete, der Malerei 
zuerſt einen Flügel, dann der Plaſtik — die Notkapelle für die Kunſt der Ver- 
gangenheit muß zur herrlichen Kathedrale für das Schaffen der Gegenwart 
werden. 

Carrière ſagte von Rodin: „il n'a pas pu collaborer A la cathedrale ab- 
sente“, und wollte damit ſagen, wie es zu beklagen ſei, daß ein Bildhauer von der 
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überragenden Bedeutung Rodins nicht die kongeniale Architektur vorfand, die 
ihm Aufgaben ſtellte, und mit der ſeine Kunſt zuſammen geklungen hätte, wie 
die Portalfiguren von Chartres mit ihrer Kathedrale oder wie die Statuen der 
klugen und törichten Jungfrauen mit der Paradiespforte des Magdeburger 
Domes. Carrière überſah dabei, daß es für Skulpturen wie die Rodins keine 
Architektur mehr gibt, daß ſie weit darüber hinausgewachſen ſind, ſich einzufügen 
und unterzuordnen, daß ſie das Gegenteil fordern und daß ſie nur im Muſeum, 
dem privaten oder öffentlichen, ihren Platz finden können. And ſicher iſt eine 
Büſte wie die Jeans Paul Laurens, die eines der herrlichſten Zeugniſſe für 
Rodins ſeelenvolle Kunſt der Menſchenwiedergabe iſt, oder eine Statue wie ſein 


Johannes der Täufer, in dem ſonſt nicht gerade angenehmen und vollgeſtopften 
Luxemburg-Muſeum mehr und inbrünftiger betrachtet worden, von Hunderten, 


von Tauſenden, als dies an anderem Ort bei harmoniſcher Verbindung mit 
irgendeiner Architektur hätte der Fall ſein können. 

Wir wollen ſie nicht mehr, dieſe Einfügung, bei der das Einzelne ſeinen 
Wert verliert, je reſtloſer die Eingliederung gelingt. Das Werk ſoll allein ſtehen 


und ſoll dort ſtehen, wo es nur ſeinetwegen da und nicht zu überſehen iſt, wo es 


auch nicht durch ein anderes erſetzt werden kann, das den gleichen Dienſt tut. 
Steht eine Statue in einem Park, fo ift der Park das Wertvolle, das Stimmungs- 
hafte, unterſtützt durch die helle Silhouette einer Statue auf dunklem grünen 
Grund — auf die Statue kommt es dabei wenig an. Uns aber ſoll es nur darauf 
ankommen. Wir ſtellen das Menſchenwerk höher, als die umgebende Natur, 
und wir wollen nicht, wenn es uns von eines Menſchen tiefſtem Erleben erzählt, 
daß es aufgeſogen werde von feiner Amgebung, als ob es nichts zu bedeuten 
habe, als ob es ſeine Du damit Sn an eine deforative Wirfung 
abzugeben. 

Es wird vielleicht überraſchen, gerade von einem Bildhauer die vollzogene 
Scheidung zwiſchen Architektur und Plaſtik als gut und notwendig bezeichnet 
zu ſehen. Man wird ſagen: ja, wenn die Plaſtik nicht mehr in den Dienſt der 
Architektur geſtellt, nicht mehr verwendet werden ſoll für den Schmuck unſerer 
öffentlichen Gebäude und Plätze, was bleibt ihr dann noch zu tun übrig? Auch 
fehlt es doch in unſerer Zeit nicht an Verſuchen, geglückten Verſuchen, die beiden 
Künſte zuſammenzufügen? 
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Nun, das wird ja nicht aufhören, dies Gemeinſame, und jeine guten 
Wirkungen werden ſein wie der plaſtiſche Schmuck des Wertheimhauſes oder 
der neue Märchenbrunnen von Hoffmann mit den Plaſtiken von Taſchner und 
Wrba, und an begabten Künſtlern dekorativer Grundrichtung, wie den genann- 
ten, die feinſinnigen Architekten feinſinnige Mitarbeiter ſein werden, wird es 
nicht fehlen. Aber ich meine, daß darin nicht das einzige und nicht das höchſte 
Ziel zu ſehen iſt, und daß eine nicht zu überſehende Tendenz unſerer Zeit die 
Loslöſung der Künſte voneinander erſtrebt. 

Die Plaſtik wird bei dieſer Loslöſung erlöſt vom Zweck, ſie wird zu einer 
zweckfreien Kunſt, gleich der Malerei, die es ſchon länger iſt und deren Entwick- 
lung ohne Iſolierung von der Architektur nie alle die von uns mit Bewunderung 
verfolgten Phaſen durchlaufen hätte; die Plaſtik wird frei, gleich der Dichtkunſt 
und der Muſik, die gerade durch ihr Anverbundenſein mit jedem Zweck und 
jeder Nützlichkeit die breiteſten und unmittelbarſten Zugänge zum Inneren 
des Menſchen gefunden haben. 

Auch in der Kunſt kann nichts zweimal geſchehen, und was uns heute noch 
zu tun übrig bleibt, iſt anderes als was Ügypter und Griechen zu tun vorfanden. 

Wir müſſen den Irrtum fallen laſſen, als ob die Monumentalität, d. h. wie 
wir ſie heute verſtehen, nach dem Begriff, den wir an den Werken der Agupter 
und Griechen gebildet haben, die höchſte Form der Kunſt ſei, der immer wieder 
zuzuſtreben jedöiweder neuen Generation neues und wu altes und eivig un- 
erreichbares Ideal fein müſſe. 

Wir übertragen eine Gewohnheit, die für die Technik wohl berechtigt it, auf 
künſtleriſches Schaffen, wo ſie Anſinn wird: das iſt die Vorbeſtimmung des zu 
Erreichenden. Ohne Ahnung der Mittel, mit denen es je zu vollbringen ſein 
würde, konnte der Menſch ſagen: ich müßte mich in die Luft erheben können, gleich 
dem Vogel. Sind alle Wege dunkel, daß Ziel ſelbſt iſt klar und jedem faßbar, fo 
wie wenn wir heute eine Verſtändigung mit den Marsbewohnern erträumen. 

Wir können aber nicht ſagen: wir müſſen eine monumentale Wandmalerei 
haben, oder eine monumentale Plaſtik, denn mit einer ſolchen Forderung iſt keine 
Vorſtellung des zu Erreichenden verbunden, ſondern des Geweſenen. 

Daß eine Kunſt wie die äguptiſche, die auf einem Volke ſteht, eine Kunſt, die, ſich 
faſt gleichbleibend, durch Jahrtauſende läuft, die in einem faſt unvorſtellbaren 
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Maße unindividuell iſt, monumentaler iſt, als die, die auf einem Individuum 
ſteht, iſt ſicher. Bei einer unindividuellen Kunſt kann der Einzelne, deſſen Be- 
gabung zu einem ſelbſtändigen Künſtler nie ausreichen würde, doch ein eminent 

tüchtiger Mitarbeiter am ganzen Gebäude der Kunſt feines Volkes fein; bei 
einer Kunſt, die ganz auf das Individuum geſtellt iſt, wird jede Schwäche offen- 
bar, wenn nicht gleich, fo ſpäter. 


Daß von Tauſenden gleichzeitig ſchaffender Künſtler dann vielleicht nicht 


mehr übrig bleiben, als man an den Fingern abzählen kann, iſt verſtändlich 


und auch nicht im geringſten bedauerlich. Wir arbeiten nicht wie die Ugupter 
oder wie die Kathedralenbildhauer für ein Bedürfnis. Der Künſtler iſt heute 
nicht der Mitarbeiter an einem Werke, das man will, wie etwa vom oberſten 
Ingenieur bis zum Handlager hinunter alle, die an einem Dreadnought, einem 
U-Boot bauen. Der Künjtler beginnt heute zu arbeiten, ohne daß ein Menſch 
ihn darum gebeten hätte, ohne daß jemand zunächſt das Geringſte davon zu 
beſizen wünſcht; und erſt durch den Wert ſeiner Arbeit, durch ihre Einmaligkeit 
hat er gewiſſermaßen ſein Recht zur Produktion zu erweiſen. Daß ihm das 
häufig erſt nach ſeinem Tode gelingt, iſt die einzig annehmbare Entſchuldigung 
dafür, daß er ſchon bei Lebzeiten mit der Arbeit beginnt. 

Von den Wenigen, die da übrig bleiben, inkarniert jeder einzelne in ſeinen 
höchſt individuellen Werken dann doch etwas höchſt Weſentliches feines gan- 
zen Volkes, und das hebt dieſe Künſtler und dieſe Schöpfungen weit über jede 
anonume Mitarbeit an einer unindividuellen Kunſt empor, mag auch deren 
Geſamtwert und Eindruck in ſeiner Monumentalität unerreichbar bleiben. 

Die Entwicklung der Kunſt geht vom Zypifchen zum Individuellen, von der 
Kunſt des Volkes zur Kunſt des Einzelnen. Tupiſche Form und ſeeliſcher Aus- 
druck find inkommenſurable Größen; das Tupiſche iſt der Gegenpol des In- 


dividuellen. „Schaffende waren erſt Völker“, ſagt Zarathuſtra, „und ſpät erſt 


einzelne; wahrlich, der Einzelne ſelber iſt noch die jüngſte Schöpfung.“ 

So wahr die Kunſt nach Geſetzen ſchafft, die ihr immanent ſind, ſo wenig iſt 
es möglich, die Geſetze zu fixieren, auf daß ſie anderen dienſtbar ſeien. Jedes 
Geſetz verliert in eben dem Moment die Gültigkeit, da es erkannt iſt. 

Vieles und unerreichbar Hohes finden wir, die Spätgekommenen, getan, 
und doch brauchen wir es nicht bedauern. Vieles und unendlich Schönes bleibt 
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zu tun uns übrig. Ewig bleibt die Möglichkeit, das Verhältnis des Menſchen 
zum All durch die Kunſt ſichtbar zu machen. Solange Menſchen geboren werden 
und empfinden, kann dieſe Quelle nicht verſiegen. 

„Aberall hört der große Künſtler, wie der Geiſt der Dinge feinem Geiſte 
Antwort gibt. Wenn er das Aniverſum nach feiner Vorſtellung ſchildert, gibt 
er den eigenen Träumen Geſtalt. Mit der Wiedergabe der Natur verherrlicht 
er ſeine eigene Seele“, ſagt Rodin. 

Die Kunſt ſelbſt bleibt ſich nicht gleich, immer wieder ändert ſie ihr Gefecht 
aber abgeſchloſſen, unabänderlich und unwiederholbar bleibt ſtets das Werk des 
Einzelnen. Ein künſtleriſches Problem kann von einem zuerſt ins Auge gefaßt, 
kann von anderen aufgegriffen, weiter verfolgtwerden, aber nie kann das einzelne 
Werk verbeſſert, vervollkommnet werden; und in den höchſten und individuellſten 
Leiſtungen iſt alles mit einem Male geſchehen, und nichts bleibt mehr zu tun. 
So Rembrandt, ſo Michelangelo. N 


*Aluch Worringer „Formprobleme der Gotik“ macht ſich diefe Auffaſſung 

zu eigen mit pſuchologiſcher Begründung: „die dritte Dimenſion iſt es, die 
der einheitlichen geſchloſſenen Erfaſſung und Fixierung des Gegenſtandes den 
ſtärkſten Widerſtand entgegenſetzt, denn ſie bezieht ihn in den Raum und damit 
in den grenzenloſen Relativismus der Erſcheinungswelt ein. Anterdrückung 
der körperlichen Räumlichkeit durch Aberſetzung der Tiefendimenſionen in 
Flächendimenſionen mußte alſo das nächſte Ziel jenes Dranges ſein, der das 
Relative und im Raum Fluktuierende der Erſcheinungswelt in abſolute und 
bleibende Formen umzuprägen ſuchte. Nur in der Flächendarſtellung beſaß der 
Menſch der frühſten Entwicklung ein Notwendigkeitsſymbol für das ihm durch 
die Dreidimenſionalität der Wirklichkeit vorenthaltene abſolute, d. h. von aller 
Zufälligkeit der Wahrnehmung und aller räumlichen Verquickung mit anderen 
Erſcheinungen gereinigte Formbild des einzelnen Außenweltobjektes.“ Zunächſt, 
rein körperlich genommen: der Einzelgegenſtand der Außenwelt, der Menſch, 
das Tier, der Baum, waren dem primitiven Menſchen, vor allem dem Jäger, 
ſicher nicht der Dreidimenſionalität wegen beunruhigend. Das Sichbewegen 
im Raum und um die Dinge herum, ihr Erfaſſen als Kubiſches machten ihm 
keine Schwierigkeiten. Was ihn beunruhigte, war die Grenzenloſigkeit des 
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Räumlichen, fein Verlorenſein in ihm, die rätſelvolle Beziehung der Dinge zum 
Raum, nicht ihre Räumlichkeit als Einzelgegenſtand. Der Loslöſung aus dem 


„Fluktuierenden der Erfcheinungsivelt“ und der Amprägung in „abfolute und 
bleibende Form“ ſetzt die rundplaſtiſche Darſtellung eines Gegenſtandes nicht 
den geringſten Widerſtand entgegen. Die Plaſtif kann gar nicht anders als durch 
kubiſche Darſtellung den Gegenſtand iſolieren, ſeiner räumlichen Beziehungen 


entkleiden. Wohl hat das Werkeine neue Beziehung zum Raum. aber der Gegen⸗ 


ſtand der Darſtellung kann, ſoweit er Gegenſtand der Außenivgit ift, dieſe feine 
Beziehung zum Raum nicht in das Werk hinübernehmen. ar darf nicht 
das Raumvolumen des Werkes mit „dem Raum“ verwechſeln. Gerade die 
Zeichnung iſt es, die die Möglichkeit beſitzt, Gegenftände in Bezug aufeinander, 


in räumlicher Verquickung mit anderen Erſcheinungen und fomit zum Raum, = 


r 


zur Darſtellung zu bringen. Natürlich kann auch ſie den Gegenſtand vom Raum 


ablöſen, aber die Plaſtik muß es, obwohl ſie räumliche Kunſt iſt und ihm ſeine 


Dreidimenſionalität läßt. Und die abſolute und bleibende Form? Sie iſt doch 5 


nicht eine Frage des zwei- oder dreidimenſionalen Bildens, ſondern der Art des 
Bildens. Starrer, unveränderlicher, abſoluter als Negerplaſtiken, als äguptiſche, 
kann Flächendarſtellung nie ſein. Die Zufälligkeiten der Wahrnehmung ſind 
der Plaſtik nicht eigentümlicher als der Zeichnung. Dem Drang des primitiven 
Menſchen, ſich Notwendigkeitsſumbolezuſchaffen, ſtehtdie Blaftifnichtentgegen; 
ſie dient ihm in gleicher Weiſe, und ich ſehe keine Notwendigkeit, daß das von 
Worringer ſo geiſtvoll dargelegte Verhältnis des primitiven Menſchen zur 
Außenwelt den Verzicht auf dreidimenſionale Darſtellung forderte. 

Ebenſowenig kann man Worringer in feiner Scheidung zwiſchen künſt— 
leriſchem Tun, dem Zeichnen, und Nachahmungstrieb, dem Modellieren, die 
er aus ſeiner Wertung der Flächenkunſt ableitet, zuſtimmen. 


„Nur wo der primitive Menſch in der Fläche zeichnete oder ritzte, war er 
künſtleriſch tätig. Wenn er daneben i ial plaſtiſch 


modellierte, ſo war das nur ein Ausfluß ſpieleriſchen Nachahmungstriebes, der 
nicht in die Geſchichte der Kunſt, ſondern in die Geſchichte manueller Geſchick⸗ 
lichkeit hineingehört.“ 

Ich glaube, die manuelle Geſchicklichkeit kann ganz ausſcheiden. Sie iſt zu 
dem einen erforderlich wie zu dem anderen, ein mehr oder minder an ihr läßt 
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die Beantwortung der Frage: Kunſt oder ſpieleriſche Nachahmung, unberührt. 
Hinter Worringers Scheidung ſteht die unausgeſprochene Anterbenennung: 
Abſtraktion und Naturalismus (Einfühlung). Weil die Amwandlung des 
Dreidimenſionalen in ein Fiächenbild, das Finden der Umrißlinie, ihm größere 
Abſtraktion ſcheint als kubiſche Nachbildung des gleichen Gegenſtandes, 
iſt ihm das erſtere Kunſt, das zweite Ausfluß ſpieleriſchen Nachahmungs- 
triebes und lediglich manuelle Geſchicklichkeit. Wenn die paläolithiſchen Jäger 
weibliche Figuten ſchnitzten oder die Amrißlinien von Tieren in Knochenplatten 
ritzten, treunt beide Betätigungen des Kunſttriebes, mag die erſtere auch die 
primäre ſein, kein Artunterſchied. Naturaliſtiſch ſind die einen wie die anderen 
Darſtellungen. Sind fie um deſſentwillen nur Ausfluß ſpieleriſchen Nach- 

5 ahmungstriebes, find ſie es beide. Beginntnach dem Erlöſchen der naturaliſtiſchen 
= Darſtellungen, im Neolithikum, eine andere, abſtrakte Art des Bildens, Ausdruck 
des Dranges nach dem Abſoluten des durch das Fluktuierende der Erſcheinungen 
beunruhigten primitiven Menſchen, eine Art, die nun endlich Kunſt iſt, ſo haben 
wieder Zeichnung und Plaſtik den gleichen Charakter und keinen gegenſätzlichen. 
Phuſioplaſtiſch oder ideoplaſtiſch, nach der Terminologie von Max Verworn, 
ſind immer beide. Aber auch dies, phuſioplaſtiſ ch und ideoplaſtiſch, Einfühlung 
und Abſtraktion, ſind keine unüberbrückbaren Gegenſätze, ſind vielmehr Pole, 
die auf einer Linie liegen. Weil die jüngſte Kunſt unſerer Zeit der naturaliſtiſchen 
Formengebung abgewandter iſt als frühere, find wir geneigt zu überſehen, welch 
ungeheure Abjtraftion ſelbſt in der naturaliſtiſchen Bildung, Zeichnung oder 
Plaſtik, liegt. Nicht die weitere Entfernung von der Naturform iſt die Abſtraktion, 
ſondern die Tatſache des künſtleriſchen Bildens, der Amſetzung einer Form 
der Natur in ein Werk überhaupt. Iſt die abſtrakte Bildung transzendentaler 
Färbung, Ausdruck der religiöſen Vorſtellungen des Menſchen, ſo iſt es nicht 
dieſe Tatſache allein, die fie zur Kunſt machen kann. Selbſt wenn nur die zeich- 
neriſche oder plaſtiſche Bildung, die nicht um ihrer ſelbſt, ſondern um einer dahinter 
ſtehenden transzendentalen Idee willen gef chaffen wurde, Kunſt wäre, träfe das 
auf die naturaliſtiſche in gleicher Weiſe zu wie auf die abſtrakte. Aber ſo iſt es 
nicht. Auch die rein naturaliſtiſche Bildung, die um ihrerſelbſtwillen geſchaffene, 
aus reiner Freude an dem Stück Natur, weil es ſo ſchön iſt, ohne transzendentale 
Idee, ſetzt immer eine ganze Welt des Empfindens, Erlebens, Aufnehmens, 


52 


Vorſtellens voraus, die nichts weniger it, als ſpieleriſcher Nachahmungstrieb. 
Wenn künſtleriſcher Schaffenstrieb und Nachahmungstrieb auf einer jpäteren. 
Stufe zuſammenfallen, wie Worringer ſagt, jo tun ſie es überhaupt, fo kann das 
bei dem primitiven Menſchen, der naturaliſtiſch bildet, nicht anders ſein als bei 
einem Künſtler der Renaiſſance oder der Jetztzeit. Als Rodin ſeinen Jüngling 
ſchuf, den er l’äge d’airain nennt, ward er des Naturabguſſes beſchuldigt. Ab- 
geſehen davon, daß uns das jetzt unbegreiflich ſcheint, ſehe ich in dieſem Werk, 
das doch erſt einmal einer Vorſtellungswelt und einem beſtimmten Verhältnis 
zur Natur entſpringen mußte, feine geringere Abſtraktion als in feinem Balzac 
oder einer äguptiſchen Plaſtik. Abſtraktion iſt nicht mehr als eine Bezeichnung 
für graduellen, aber nicht für Weſensunterſchied. Auch für die Verkörperung 
der Muſtik vermag ich die naturaliſtiſche Form nicht als feindlich anzuſehen. 
Ich habe ſelten ſtärker das Gefühl des Myſtiſchen gehabt als vor einigen Bild- 
niſſen Leibls. Wenn ich hier zunächſt ein Beiſpiel aus der Malerei nenne, ſo 
geſchieht es, weil es das für mich ſtärkſte iſt, dem ich kein gleich ſtarkes aus der 
Plaſtik zur Seite ſtellen kann. Aber auch die Büſten Henri Rocheforts von Rodin, 
die des Jean Paul Laurens oder der Madame Morla Vicufiha find durch- 
aus hier anzufügen. 

Plaſtiſches Bilden als Öreidimenfionales in Gegenſatz zu ſtellen zur Zeich- 
nung, als eine ſpieleriſche Nachahmung in Gegenſatz zur Kunſt, iſt eine Ver- 
kennung des Weſens der plaſtiſchen Kunſt, die doch nur eine Ausdrucksform 
neben anderen der Kunſt überhaupt iſt, und nichts iſt dabei gleichgültiger als die 
mehr oder minder naturaliſtiſche Bildung. 5 


Entwurf zu einer Erinnerungsmedaille 
des Roten Kreuzes, Merſeburg — Abb. 4 
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Das Geſetz, 
das Gegenſtändliche und die Bauplaſtik. 


s iſt eine in unſerer Zeit bis zur Sättigung wiederholte Erkenntnis, daß der 
Wert eines Kunſtwerkes unabhängig ſei von der Bedeutung, die dem 
Dargeſtellten als wirklicher Gegenſtand zukomme. Wenn dem nun nicht immer 
fo war, wenn die dem Werk zugrunde liegende, nicht formale ſondern gegen- 
ſtändliche, Idee als wertſteigernd angeſehen werden konnte, wird der Künſtler, 
um auch nur dem Verdacht zu entgehen, mit nicht einwandfreien Mitteln, näm- 
lich dem intereſſanten Stoff, wirken zu wollen, geneigt ſein, das Gegenſtändliche 
ſo bedeutungslos wie möglich zu nehmen. Dies iſt ein hervorſtechender Zug der 
Kunſt unſerer Zeit. Aus ihm verſteht ſich, daß das Naturſchöne, das, was dem 
Publikum ſo erſcheint, vermieden wird zugunſten des Häßlichen, weil das 
Häßliche ausdrucksvoller und ſo, von der Kunſt aus geſehen, ſchöner iſt. Dieſes 
Abſtoßen des gegenſtändlich Anziehenden oder wichtigen Vorwurfes bedingt, 
wenn es neue Schönheiten im Gefolge hatte, doch auch eine Erſchwerung des 
künſtleriſchen Schaffens, eine Berarmung an Motiven, die, als Aufgabe geſtellt, 
zu immer neuer formaler Geſtaltung und ſomit zur Schaffung neuer künſtleriſcher 
Werte Anlaß geben könnten. a 
Ein gänzliches Loslöſen vom Gegenſtändlichen, wie es die Malerei verſucht 
(Kandinsky), iſt der Plaſtik verſagt. Nicht daß es unvorſtellbar wäre, eine Plaſtik 
aus rein der Phantaſie entſprungenen Formen aufzubauen, die an keinerlei aus 
der Natur Entnommenes erinnern. Da jedoch für die Ausdrucksdeutung ſolcher 
Formen keine Konventionen beſtehen, auch nur für die einfachſten Gefühlswerte, 
wie Schmerz und Freude, ſchwer zu ſchaffen wären, könnte es ſich nur um einen 
kurzen Seitenweg, nicht um eine allgemeine Abkehr von der bisherigen Schaffens- 
linie handeln. So bleibt der Plaſtik vornehmſter Darſtellungsgegenſtand der 
menſchliche Leib; nicht um ſeinerſelbſt, ſondern um deſſentwillen, was der Menſch 
durch Darſtellung des Leibes von ſich und ſeinem Verhältnis zum All ausſagt. 
Da eine Stellung des menſchlichen Körpers nicht anders kann, als etwas aus- 
drücken, und wäre es auch nur die gewollte Ausdrucksloſigkeit weltabgewandter 
Ruhe, fo iſt die Plaſtik nie ohne gegenſtändliches Motiv. An ſich bedeutungs- 
voll oder nicht, für den Kunſtwert ift eg ohne Belang. Zugegeben. Auch für den 
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Künſtler? Wenn feine Aufgabe die Geſtaltung der Form, dieſe an Sichtbares, 
| Greifbares gebunden iſt, geſtaltete Form aber nicht nur das immanente Ge— 
f ſtaltungsgeſetz und durch ſeine Verwirklichung die eigentlich künſtleriſche Tat 
enthält, ſondern zugleich noch etwas anderes, nämlich das Gegenſtändliche, das 
irgendeinen Grad der Stärke menſchlicher Teilnahme herausfordert, iſt dann 
dieſes Andere Ergebnis oder Ausgangspunkt des Schaffens? Beginnt der 
Künſtler mit einem Geſetz formaler Geſtaltung, das gewiſſermaßen — ein un— 
ſichtbares Gerüſt — im Leeren ſteht, und dem er dann die dreidimenſionale 
Erfüllung ſucht, oder entdeckt er dieſes Geſetz erſt für ſich ſelbſt, während des 
Arbeitens, indem er ein gegenſtändlich von ihm oder anderen gegebenes Motiv. 
zu geſtalten ſucht? 8 8 
Die Erkenntnis, daß dem gegenſtändlichen Inhalt der Darſtellung ein fünft- 
leriſcher Wert nicht zukomme, ſondern einzig der beſonderen Art der Darſtellung, 
könnte nahelegen, das Geſtaltungsgeſetz als ein ablösbares und primäres an- 
zuſehen. Aber dieſes Geſetz hat ſeinen Wert und ſeine Einzigartigkeit nur in dem 
Gebundenſein an den Gegenſtand, deſſen beſondere Erſcheinung es beſtimmt. 
Das Geſetz wird um fo höher, um fo ausſchließlicher als Eigentum des Schaffen- 
den erſcheinen, je inniger es an den Gegenſtand gebunden, je weniger es von ihm 
ablösbar, je unmöglicher es auch für andere Gegenſtände verwendbar erſcheint. 
And die tiefſte Allgemeinwirkung eines Geſetzes liegt gerade in dieſer Ausfchließ- 
lichkeit, in dieſer einmaligen Zugehörigkeit zu Werk und Künftler. Darin liegt 
der unendliche Reichtum des Schaffens der Großen, daß ſie an jeder neuen Auf- 
gabe ein neues, nur ihnen zugehöriges Geſtaltungsgeſetz entwickeln. Was ab- 
lösbar, was übertragbar wäre, könnten nur wenige, nicht Geſetze, aber Formeln 
ſein, die eine Verarmung des Schaffens einſchließen würden. Denn ein Geſetz 
plaſtiſcher Geſtaltung iſt nicht etwas ſo eindeutig Greifbares wie etwa, daß die 
Arbeit einen möglichſt einfachen ſtereometriſchen Geſamtraum ausfüllen müſſe. 
Das kann ſie trotzdem, aber das wäre ein Schema, und die Zahl der Schemen 
wäre ſchnell erſchöpft, denn einfach ſtereometriſche Grundformen gibtes nichtviele, 
und ſie müßten immer wieder von neuem auf einen Gegenſtand angewendet 
werden. Ein Schema iſt kein Geſetz. Geſetz iſt, als Teil, als Ausfluß der Weſens- 
art des Künſtlers, was die Geſtalt ſeiner Arbeit bis ins Letzte beſtimmt, und iſt 
begrifflich ſomit ſchlechthin irrational. Vielleicht iſt der Ausdruck „Geſetz“ falſch 
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und irreführend; unter Geſetz verſteht man gemeinhin etwas allgemein Anwend⸗ 
bares, Normgebendes; und das iſt eben das einer künſtleriſchen Arbeit Zugrunde⸗ 
liegende nicht. Bauplan wäre zutreffender, denn das bezeichnet einen befon- 
deren Plan, nach dem gebaut, gebildet wird. Wenn Rodin Paul Gſell an Hand 
von Modellen, die er vor ſeinen Augen formt, das Schaffensgeſetz der Antike 
und das Michelangelos erläutert, ſo iſt das ſehr geiſtreich, und ſicher auch, in der 
Aberſetzung ins Pſuchiſche, ein wertvoller Beitrag zur Erſchließung griechiſcher 
und michelangelesfer Kunſt; aber das ausſchließliche Geſetz dieſer Kunſt iſt es 
nicht. Den Kontrapoſt gab es ſchon vor Michelangelo, und auch andere Künſtler 
haben ihn angewendet; aber er ergibt ſo wenig eine Plaſtik des Michelangelo, wie 
die Verwendung von 8Kopflängen. Mögen noch fo viel griechiſche Statuen nach 8 
dem von Rodin gedeuteten Schema gebaut ſein, ſo ſind ſie ſelbſt innerhalb dieſer 8 
mehr tupiſchen als individualiſtiſchen Kunſt noch von einer ſolchen Verſchieden⸗ 
heit und Einzigkeit, daß dieſes äußere Spiel der Stellung der Glieder nur als Teil 
des Schaffensgeſetzes der Künſtler gelten kann, und zwar als Teil, der wohl für 
die ganze Zeit und ihre Abhebung von anderer ſehr weſentlich, aber für den 
Künſtler, der ihn mit anderen gemeinſam hat, nicht mehr das Beſtimmendſte iſt. 
Wir werden zur Anterſcheidung einer äguptiſchen Standplaſtik von einer aus 
der Zeit des Poluklet natürlich auf die gerade Stellung des Beckens, das leicht 
vorgeſchobene linke Bein, die an den Körper gelegten, herabhängenden Arme 
bei jener, und auf die Lageverſchiebung aller Körperteile durch Spiel- und Stand- 
bein bei dieſer verweiſen. Aber haben wir in dem Apoll von Tenea, der die 
äguptiſche Stellung noch feſthält, noch eine äguptiſche Plaſtik? And hätten wir 
etwa eine äguptiſche oder frühgriechiſche, wenn wir einen Akt in der gleichen 
Stellung in objektiv naturaliſtiſcher Formengebung durchbildeten? Folglich iſt 
auch dieſe Stellung noch nicht das entſcheidend Uguptiſche, fo wenig wie der 
Kontrapoſt das entſcheidend Michelangeleske; er iſt nur das Augenfälligſte. 
Was Aguptiſch, Griechiſch oder Michelangelo iſt, iſteine Totalität; geſetzmäßiges 
Gebilde wohl, aber deſſen Bildungsgeſetz ſo einfach nicht zu greifen und vom 
Gebilde ſelbſt vor allem nicht zu trennen iſt. Löſt man ab, hat man immer nur 
Teile in der Hand. Nicht, daß dieſe nicht von anderen Künſtlern verwendbar 
wären und Teile des eigenen Schaffensgeſetzes bilden könnten, aber ſie gehen 
dann in eine neue Totalität ein und werden zu einer neuen Einzigartigkeit. 
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Hildebrand nennt das von ihm aufgeſtellte Geſtaltungsgeſetz der Relief- 
auffaſſung des Kubiſchen ein ewiges und ſagt, daß durch ſeine Befolgung die 
Individualität des Künſtlers nicht angetaſtet werde, wie auch die Individualität 
der Menſchen dadurch nicht aufgehoben ſei, daß ſie alle die gleichen Organe 
hätten. Aber hier liegt ein Schluß vor, der in falſ che Richtung führt. Die gleichen 
Organe haben auch die höheren Tiere. Es iſt der beſondere Bauplan, nach dem 
dieſe Organe geformt und gelagert ſind, der eine Gruppe der Tiere phuſiologiſch 
zum Menſchen macht. Aber daß wir Menſchen ſind, iſt für uns das Gegebene 
und wird nicht als Beſonderes empfunden, auch nicht als uns alle Verbindendes. 
Was uns verbindet, find ſchon wieder Antergliederungen, aber die wir als die 
wichtigeren anſehen: Eigens chaften der Raſſe, der Sprache, des Volkscharakters. 
And das verſchwindet in ſeiner Bedeutung ſofort innerhalb der Raſſe oder gleich- 


gearteter Raſſen, und nun wird das Bedeutenöfte das, was den a aus- 


zeichnet, abhebt, über die anderen emporhebt. 

Was iſt nun das für uns entſcheidendſte Geſetz? Daß wir überhaupt ein 
Menſch geworden ſind, oder daß wir gerade dieſer Menſch wurden? Nach einem 
beſtimmten, uns eingeborenen Wachstumsgeſetz müſſen wir uns pfychifch und 
phuſiſch entwickeln. Dieſes Geſetz iſt enthalten in dem Keimbläschen, aus dem 
wir entſtehen, vor aller dem Auge ſichtbaren Form; es beſtimmt, wenn nicht ge- 
waltſame Eingriffe von außen einwirken, bis aufs Letzte unſeren körperlichen Bau 
und unſer geiſtiges Verhalten innerhalb der uns zufallenden Schickſale, ja dieſe 
Schickſale zum Teil ſelbſt, da zwiſchen Menſch und Schickſal geheimnisvolle 
Beziehungen obwalten. Wie willkürlich auch das Leben mit uns zu verfahren 
ſcheint, das, was wir als Zufall bezeichnen, was unſerer Meinung nach auch 
anders hätte ausfallen können, bleibt doch nur ſehr an der Oberfläche des eigent- 
lichen Kernes unſerer Totalität, unſerer geſetzlichen Beſtimmung. 

In analogem Sinne entſteht das Kunſtwerk nach einem dem Künſtler ein- 
wohnenden Schaffensgeſetz, das die Form des Werkes bis ins Letzte beſtimmt, 
das vor dem ſichtbaren Werk in einer erſten dunklen, noch undurchgebildeten, 
unentwickelten, ungeformten Idee ſchon enthalten, aber vom fertigen Werk nicht 
abtrennbar und auf andere Gegenſtände übertragbar iſt. Mit einem Wort: 
Künſtler, Geſetz und Werk bilden während des Schaffens eine Drei-Einheit. 
Nach der Entlaſſung aus der Hand des Künſtlers ſteht das Werk für ſich allein, 
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als ein Abgeſchloſſenes, ein Ganzes, als eine Totalität da, und zwar gleich- N 
gültig, ob es vollendet oder unvollendet ift, denn das Bildungsgeſetz iſt in jedem 
Stadium feines Fortſchreitens wirkſam, beſtimmt das Werk nicht nur bis in 
das Letzte, ſondern auch vom erſten Beginn der Geſtaltung an und bleibt ihm 
untrennbar verbunden. 

Wievieles Werke einer Epoche, einer Richtung auch miteinander gemeinſam 
haben mögen, die Aufſuchung und Anterſtreichung dieſes Gemeinſamen iſt 
nötige, aber grobe Klaſſifizierung. Was hat man von einem Künſtler ausgeſagt, 
wenn man alles dargelegt hat, was ihn mit anderen verbindet? Weſentliches 
doch nur dann, wenn er anderes, als nur dieſes Verbindende, nicht beſitzt. Iſt 
aber Anderes da, muß doch dieſes für die Erſchließung eines Werkes und eines 
Künſtlers das Letztbeſtimmende fein. Was hat man von einem Menſchen aus- 
geſagt, wenn man ſagt, er ſei ein Säugetier, ein Europäer oder ein Deutſcher? 

Aus ſolchen Gemeinſamkeiten einer Zeit, und wäre es die, die die höchſten 
Werke hervorgebracht hat — was do ch auch nur eine einſeitige Beurteilung iſt, 
weil nicht alle Werte, die künſtleriſche Werte ſind, in einer Arbeit, in einer Art, 
in einer Epoche akkumulierbar ſind, ſondern viele ſich gegenſeitig ausſchließen —, 
aus ſolchen Gemeinſamkeiten auf ewige Geſetze ſchließen, iſt Irrtum und unnötige 
Beengung. Ewige Geſetze gibt es nicht, ſonſt wären fie nicht immer wieder ge- 
wandelt. And zu ſagen, dann wäre die Kunſt eben auf Irrwegen geivefen, von 
geſunden Inſtinkten verlaſſen, iſt ein weiterer Irrtum. Die Kunſt irrt nie und hat 
nie Anrecht. Irrig kann nur ihre Interpretation ſein. Dies: daß immer wieder 
Wege vor ihr liegen, die ſie noch nicht gegangen iſt, daß immer wieder Werte zu 
heben ſind, die noch nicht gehoben wurden, daß ſie ewig geſetzlich und doch in 
ewig neuer, noch ungekannter Art ſich offenbart, iſt dag beglückende Wunder an 
der Kunſt; denn fie iſt ewig und unendlich wie das Leben ſelbſt, von dem die 
einzelnen Individuen auch nur Teilerfcheinungen find, wenn es auch nicht anders 
als durch eben dieſe Teile ſichtbar werden kann. 

Die dauernde Betonung des Geſetzmäßigen in der Kunſtkönnte den Anſchein = 
erwecken, als unterſcheide ſich gute Kunſt von ſchlechter dadurch, daß die erſtere 
geſetzmäßig ſei und dieſe nicht. Eine ſolche klare Trennungslinie iſt aber nicht zu 
ziehen; ja es ift eher richtig anzunehmen, daß es Kunſt, auch die geringwertigſte, 
die nicht beſtimmten Geſetzen bei ihrer Entſtehung folgt, nicht gibt. Die Scheidung 
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muß alfo in den formbildenden Werten diefer Geſetze liegen. Da dieſe nicht zur 
Auswahl ausgebreitet, ſondern den Künſtlern immanent ſind, würde ſich der 
Schluß ergeben: der Wert des Werkes ruht im Künſtler, was auch zweifellos 
2 richtig iſt, wenn wir auch gewohnt find — mit nicht weniger Recht — umgekehrt 
eu ſagen: der Wert des Künſtlers beſtimmt ſich nach den Werken, die er hervor- 
bringt, denn nur an dieſen können wir ihn ableſen. Damit wäre man in einem 
ewigen Kreislauf. Aber vielleicht läßt ſich doch durch ein Analogon die Rolle 
der Geſetzmäßigkeit im Verhältnis des Künſtlers zum Werk deutlich machen. 
Wenn Phuſis und Pſuche des Menſchen nach Geſetzen ſich aufbauen, die 
ſchon im Keimbläschen, aus dem er entſteht, enthalten ſind, ſo beſtimmt ſich ſein 
Verhalten in den Wechſelfällen des Lebens nach dieſen Geſetzen. 
Nunſehenſwir Menſchen, deren Handeln eine große Anentſchloſſenheitverrät, 
herrührend — nach ihrer Auffaſſung — von einer — für fie vorhandenen — An- 
überblickbarkeit der Berhältniffe, die ſie zu Entſcheidungen nötigen; und wir ſehen 
Andere, deren Handeln, von einer faſt inſtinktiven Klarheit geleitet, mit Sicher- 
heit und Entſchloſſenheit ausgeführt wird und ſich als richtig erweiſt. Beide 
Arten von Menſchen unterſtehen in ihren Entſcheidungen, ſoweit ſie auch das 
Für und Wider gegeneinander abwägen, beſtimmten in ihnen ſelbſt begründeten 
Zwängen. Der unentſchloſſen und dann falſch Handelnde wird immer ſagen, 
er hätte nicht anders gekonnt. Aber ein anders Gearteter hätte unter denſelben 
äußeren Amſtänden eben anders gekonnt und anders gehandelt. Ohneweſentlichen 
Einfluß iſt dabei die größere oder geringere Kompliziertheit der Lage. Der Menſch 
mit der inſtinktiven Klarheit überraſcht gerade durch die ſomnambule Sicherheit, 
mit der er ſich in den ſchwierigſten und verwickeltſten Verhältniſſen zurechtfindet 
und ſie nach ſeinem Willen geſtaltet. And das gerade iſt das Geheimnisvolle, 
um nicht zu ſagen Unheimliche: dieſe Macht des Geſtaltens, der Wilfensüber- 
tragung, die nun Menſchen und Verhältniſſe zwingt, dem ſtärkeren ihnen auf- 
erlegten Geſetz ſich zu beugen. 

Hat nun der letztere Menſch die größere Willensfreiheit vor dem 
anderen voraus? Er unterſteht anderen Wachstumsgeſetzen; werwolleren, 
weil ſie ihm mehr Entſchloſſenheit, eine weitere Auswirkung und damit 
Macht verleihen, die ſich durch ſeine Handlungen ausdrückt, an denen wir ſie 
ableſen können. 
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And wo immer der ſchwächere Menſch an dem Beiſpiel eines Großen ſich 
aufrichten, ihm das Geſetz ſeines Handelns ablauſchen und es für ſich anwenden 
will, wird er bei der unmittelbaren Übertragung fehlgreifen und die Erfahrung 
machen müſſen, daß, was für den Einen paßte, für den Anderen nicht verivend- 
bar ift, denn ihm fehlt die ſelbſtverſtändliche Sicherheit in der Anwendung des 
Geſetzes, der Geiſt, der es mit Leben erfüllt. a 


Ahnlich muß es ſich mit den dem Künſtler immanenten Geſetzen verhalten, 


die die Geſtalt ſeines Werkes beſtimmen. Der eine Künſtler iſt eben anders als 
der andere; anders iſt ſein viſuelles Sehen, anders ſein viſionäres, Anderes nimmt 
er auf, wenn er durch die Wirklichkeiten geht, anders drückt er den gleichen Inhalt 
aus im Werk, das als ein Neues, Selbſtändiges, Abgeſchloſſenes der Welt gegen- 
über ſteht. Was die beſondere Art feines Schaffens beſtimmt? Seine Bejonder- 
heit. Wie wollte jemand ſich unterfangen, mit einzelnen ihrer en fie 
ſelbſt zu übernehmen? 

Gleichgültig iſt der gegenſtändliche Inhalt für den Kunſtwert und ſomit 1 
für den Beſchauer. Auch für den Künſtler? Ich laſſe die Malerei hier beiſeite, 


obwohl es fich bei ihr letzten Endes um nichts anderes handelt wie bei der Plaſtik: 


welches Motiv iſt am günſtigſten, gibt dem Künſtler am meiſten Gelegenheit zur 


Entfaltung feiner Kunſt, lockt durch Schwierigkeiten, die zu überwinden, Brobleme, 


die zu löſen ſind? Ihr Gebiet iſt unendlich ausgedehnter als das der Plaſtik. Hier 
ſind wir auf Tier und Menſch beſchränkt. Das weite Reich der Pflanzen und 
Blumen mit feinem großen Formenreichtum gehört der ornamentalen Verwen- 
dung an, ebenſo das niedere Tierreich. Erſt mit dem höheren Tierreich beginnen 
die Motive auch der freien Plaſtik, der, die ebenſo und mehr um ihrer ſelbſtwillen 
geſchaffen wird, als weil ſie der Architektur als Schmuck zu dienen hat. Sind 
nun von dieſer, natürlich ſchwankenden, Grenze an alle formalen Motive gleich- 
wertig? Gilt der Plaſtik das Tier ſoviel wie der Menſch? Die beſondere Be- 
gabung einzelner Bildhauer für das Tier, das für ſie zum ſpeziellen Gegenſtand 
ihres Lebenswerkes wird, iſt für die Beantwortung dieſer Frage fo wenig ent- 
ſcheidend, als die Tatſache, daß ſeit Beginn plaftifcher Betätigung des Mens chen 
immer wieder Tierplaſtiken entſtanden ſind, und ſolche wundervollſter Art. 
Natürlich iſt bei der Darſtellung des Tieres ſo wenig wie bei der des Menſchen 
die Abbildung der Wirklichkeit Sinn und Zweck der Arbeit, ſo groß die Hingabe 
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des Künſtlers an die Natur und die Treue ihrer Wiedergabe auch immer ſein 
mögen. In dem einen wie dem anderen Falle handelt es ſich um das Entſtehende, 
um das Sichausdrücken, um die Formung einer neuen und eigenen Welt. Nun 
gleicht aber kein Tier, auch nicht das höchſtentwickelte, an Formenreichtum, an 
Vielfältigkeit der Stellungen und Bewegungen, dem Menſchen, gleicht ihm vor 
allem nicht an ſeeliſcher Ausdruckskraft der Form. Jedoch auch da, wo eine ſeeliſche 
Durchleuchtung der Form, wie in der Gotik, gar nicht in den Kunſtwillensbereich 
des Volkes trat, in der tupiſchſten Kunſt, der äguptiſchen, die auch die monumen- 
talſten Tierdarſtellungen ſchuf, iſt eine Plaſtik wie die des Schreibers höher und 
ausdrucksvoller als eine der herrlichſten Katzen. Für das was der Menſch vom 
Menſchen und über ihn ausſagen will, iſt ihm in der Plaſtik der Menſch das 
höchſte Mittel; als Naturobjekt, das ihm dient, kann er ihm natürlich ſoviel oder 
ſowenig bedeuten, wie irgend ein Tier auf der Weide oder im Käfig. 

Es iſt auch nicht zu jagen, daß es eine Rangordnung in der Bedeutung der 
Künſtler einſchließe, ob fie den Tier oder Menſchenkörper zum Gegenſtand des 
Werkes machen. Als Nachfühlung, Durchbildung, Bau einer Form iſt das eine 
fo ſchwierig wie das andere. Nur find Außerungen, die durch den menſchlichen 
Leib ausdrückbar find, dem Ausdruck durch den Tierkörper verſchloſſen. Auch 
umgekehrt; aber die erſteren ſind die den Menſchen zu tiefſt erregenden, können 
das Letzte und Höchſte geben, was er zu ahnen, zu fühlen fähig iſt. Sicher iſt 
nicht vorſtellbar, daß dasſelbe, was von den vier Sarkophagfiguren Michel- 
angelos in der Kapelle der Medici ausgeht, irgendwie durch Tierplaſtik eines 
gleich genialen Künſtlers ausdrückbar wäre. 

So bleibt es denn wahr, daß wohl nichts von dem Wert, der dem Gegenſtand 
der Darſtellung in irgendeinem Zuſammenhang außerhalb des Werkes zukommt, 
zur Vermehrung des Kunſtwertes beitragen kann, daß aber gleichwohl für den 
Künſtler der Wert der Motive ein ſehr unterſchiedlicher iſt und ſich bemißt nach 
der Intenſität und dem Reichtum künſtleriſchen Ausdrucks, den ſie zu entfalten 
fordern. 

Dreierlei Art kann das äußere Verhältnis des Künſtlers zum Motiv ſein: 
er beſtimmt den Gegenſtand, der dargeſtellt, geſtaltet werden ſoll, ſelbſt; dann 
fällt die erſte Vorſtellung der Geſtaltung mit der Beſtimmung immer zuſammen, 
iſt wie eine Erleuchtung, Entdeckung. Die Verwirklichung der Vorſtellung im 
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Raum fann dann häufig ergeben, daß fie unbefriedigend war, fie führt im Ver- 
lauf der Anderungen — da man ja nicht an ein Motiv gebunden iſt — zuweilen 
zur UAnterlegung eines anderen, das dann den geſuchten Einklang zwiſchen Ge- 
ſtaltungswillen und ſeiner Verwirklichung ergibt. Dieſer Fall, daß gegenftänd- 
liches Motiv und die Vorſtellung ſeiner Darſtellung, die das Geſetz der Geſtaltung 
ja ſchon enthalten muß, zuſammenfallen, wird bei allen frei geſch affenen Plaſtiken 
der häufigſte ſein. Ob das Motiv etwa durch eine zufällige Stellung des Modells 
erſt erweckt wird, iſt dabei ohne Bedeutung. 

Ein zweiter Fall iſt, daß eine beſtimmte ſtereometriſche inen durch 
einen ſchon gegebenen Block, wie beim David des Michelangelo, oder auch nur 
in der Phantaſie — vorliegt, und ein gegenſtändliches Motiv geſucht wird, daß 
dieſer Gefamtform als Rauminhalt dienen kann. Das wird häufig fein bei 
Plaſtik, die ſich an beſtimmter Stelle der Architektur einfügen muß. Nur muß 
dann das gegenſtändliche Motiv inhaltliche Beziehung zur Zweckbeſtimmung 
des Gebäudes haben oder ihr wenigſtens nicht widerſprechen, wodurch die 
Wahl beſchränkt wird. 

Der dritte Fall iſt, das ein gegenſtändliches Motiv gegeben, als Aufgabe 
geſtellt wird und jo den Ausgangspunkt bildet. Dann braucht der Künſtler zu- 
nächſt eine Vorſtellung von der Geſtaltung nicht zu beſitzen. Dieſe bildet ſich erſt. 
Man kann St. Georg, heil. Sebaſtian denken oder ſagen, wie man menſchlicher 
Leib ausſpricht, ohne dabei an eine beſtimmte Form dieſes Leibes zu denken. 
Das erſte Denken wird ſich vielmehr leicht an ſchon bekannte Geſtaltungen der 
geſtellten Aufgabe heften, von denen man ſich erſt befreien muß. 

Was hingegen ſofort gegeben it, iſt - wenn auch zunächſt etwas Negatives, 
fo doch die Vorſtufe des Poſitiven ein Ausſchließen ſolcher (vorhandener oder 
nicht vorhandener) Geſtaltungen, die außerhalb der Wefeng-, der Schaffensart 
des Künſtlers liegen. Deswegen hat er auch ein klares Gefühl dafür, ob er eine 
Aufgabe in ihn ſelbſt zufriedenſtellender Weiſe löſen können wird oder nicht, ob 
fie innerhalb feines Bereiches ift, „ob fie ihm liegt“. 

Dieſer Fall des gegebenen gegenſtändlichen Motives wird fich häufig paaren 
mit gegebener Einfügung in Architektur und damit bedingter ſtereometriſcher 
Geſamtform, wie beim St. Georg des Donatello oder anderen Niſchenfiguren, 
an Or ſan Michele. 
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Solche Gebundenheit darf bei allen Plaſtiken in Verbindung mit Architektur 
bis zu unſerer Zeit hin als Regel angenommen werden. Zweck und Form des 
Gebäudes ergaben das dem Künſtler . gegenſtändliche Motiv, feinen 
Ort und ſeine räumliche Ausdehnung. 

Das iſt ſcheinbar für ihn die größte Beſchränkung ind doch geeignet, feine 
| Einbildungs-, Zormungs-, Geſtaltungskraft am meiften anzufpornen. Wenn 
wir bedenken, daß im Mittelalter trotz der Mannigfaltigkeit der Aufgaben dieſe 
ſich immer wiederholten, werden wir finden, daß das gegenſtändliche Motiv, ſo 
wichtig es dem Beſchauer als Bilderſchrift auch bleiben mochte, für den Künſtler 

zu derſelben untergeordneten Bedeutung herabſank, die wir ihm heute nur zu- 
erkennen. Für ihn gab es nur ein Ringen um die Geſtaltung, um das Wie der 
Darſtellung, glücklich, daß er nach dem Was meiſtens nicht zu ſuchen brauchte, 
daß es ihm gegeben wurde, ihm aber auch von vornherein die Teilnahme des 
Beſchauers ſicherte, den die beſondere Darſtellung des gegenſtändlich Vertrauten 
nicht minder anging als den Künſtler ſelbſt. Wenn man will, war der Künſtler in 
dieſen Fällen der Illuſtrator, auch der Ausdeuter vorhandener Dichtung; aber 
er war nur Dichter der Geſtaltung, nicht auch zugleich Dichter des bildlich zu ge- 
ſtaltenden Vorganges ſelbſt. And dieſe Beſchränkung, dieſe Bindung an vor- 
handene Dichtung ſchloß den Reichtum ſeiner Geſtaltungsmöglichkeiten ein. Daß 
ſolche Bindungen heute ſo gut wie nicht mehr beſtehen, wenigſtens nicht für die 
Gebäude, die wir mit Plaſtik ſchmücken, iſt einer der Gründe für die geiſtige 
und erſchreckende Armut unſerer Bauplaſtik. 

Das Gebäude, an dem alle plaſtiſche Kunſt zuerſt und faſt ausſchließlich ſich 
offenbarte, war der Tempel, das Haus des Gottes. And gerade hier brauchte nur f 
die große Dichtung aufgeſchlagen zu werden: der Muthos, und Motive, die 
plaſtiſcher Geſtaltung günſtig waren, fprangen dem Künſtler auf jeder Seite ent- 
gegen. Eine Kampfſzene zwiſchen einem Lapithen und einem Kentauren, einem 
Krieger und einer Amazone, läßt ſich immer und immer wieder anders faſſen, 
erlaubt die plaſtiſche Füllung langer Reihen von Metopen. Erfordert die Archi— 
tektur eine Anzahl Figuren von räumlich gleichem Gewicht, iſt es ein anderes, 
ob die klugen und törichten Jungfrauen, ob Propheten, Apoſtel, Heilige für die 
Geſtaltung ſich darbieten, oder ob der Künſtler zunächſt ins Leere greift. And das 
tut er heute immer. Selbſt die vielgeſchmähte Allegorie war, wo es ſich um 
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Profanbauten handelte, noch ein, wenn auch armer, Erſatz. Kardinaltugenden, 
Jahreszeiten, Liebe und Hoffnung, Tugend und Laſter, wenn ſie auch nur durch 
an ſich belangloſe Attribute deutlich gemacht werden konnten, waren Vorwürfe, 
die viele Möglichkeiten immer geänderter Darſtellung einſchloſſen. 

Die Gebäude, die heute in erſter Linie plaſtiſchen Schmuck erhalten, ſind 
Profanbauten (die Kirchen, die noch gebaut werden, zählen nicht; ſie ſind auch 
ausgeſchieden aus der Kunſtbewegung unſerer Zeit, begnügen ſich mit ſchwäch- 
lichem Abklatſch älterer Kunſtformen). Anter den Profanbauten find es Waren- 
| häuſer, Banken, Theater, Krankenhäuſer, Schulen, Privathäuſer. Es iſt ſofort 
erſichtlich, daß für dieſe verſchiedenen Gebäude, alle zuſammengenommen, nicht 
ein ſchwacher Teil der Fülle von Motiven zur Verfügung ſteht, wie für die Kirche. 
Es erübrigt ſich, durchzugehen, welche Motive für die einzelnen Gebäudearten 
in Anwendung kommenkönnten. Wir können umgekehrt vorgehen und ſehen, was 
dargeſtellt wird. Da ſind es zwei Motive, die zumeiſt, und gleichviel an welchem 
Gebäude, wiederkehren; an erſter Stelle und bis zum Aberdruß: Putten; ich ſage 
abſichtlich nicht Kinder, denn es handelt ſich ſelten darum, dieſe mit ihrem be- 
ſonderen Eigenleben zur Darſtellung zu bringen. Die Putte iſt nur eine mehr oder 
weniger veränderte Formentlehnung aus der Körperwelt des Kindes, die dann 
für Hantierungen verwendet wird, die wenig oder nichts mit dem Kinde zu tun 
haben. So ſehen wir denn Putten mit Wappen, Putten mit Kränzen und Ge- 
winden, Putten mit allerlei Tiergezeug. Es iſt eben ein Motiv, das ob ſeiner 
gänzlichen Bedeutungsloſigkeit die größte Verwendbarkeit beſitzt und immer noch 
geeignet iſt, wenn gar nichts mehr paſſen will. 

An zweiter Stelle ſind es weibliche, ſeltener männliche Figuren, die ohne 
beſtimmte Beziehung zum Zweck des Gebäudes, die ſich nicht ergab oder unver- 
wendbar war, nichts anderes ausdrücken dürfen als das „in ſich ſelbſt ruhende 
Sein“. So vielerlei Möglichkeiten an Stellungen es dafür auch immerhin gibt, 
ſie gleichen für den Paſſanten — und für den find fie in dieſem Fall als Schmuck 
des Gebäudes doch wirklich beſtimmt — einander leicht und erſcheinen ihm viel 
gleicher und gleichgültiger, als ſie es ſein mögen. Dann kommen noch einige 
allegoriſche Figuren und Tierd arſtellungen, und wir ſind zu Ende. 

Es iſt auch der Plaſtik nicht oder doch wenig möglich — die Warenhäuſer 
würden es nahelegen das Volk bei der Arbeit aufzuſuchen“, denn die Formen, 
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die unſere Arbeit angenommen hat, find der Plaſtik immer ungünſtiger geworden. 
Je mehr wir zu primitiven Zeiten hinabſteigen, je mehr haben wir den nackten 
oder wenig bekleideten Menſchen mit ſeinem Werkzeug und dem Gegenſtand, an 
dem er arbeitet, je inniger ſind beide in ihrer Ganzheit noch verſchmolzen. Die 
Arbeitsteilung hat ſie mehr und mehr auseinandergeriſſen, und umfangreiche 
Maſchinen ſind hinzugetreten. Dazu kommt, daß die Plaſtik Dinge braucht, die 
auch plaſtiſch, d. h. formal intereſſant ſind, und das ſind weder Warenballen, 
noch Fäſſer, noch Maſchinen oder komplizierte Werkzeuge. ö 

So iſt die Armut und Belangloſigkeit unſerer Bauplaſtik nur sum geringen 
Teil einem mangelnden Können der Künſtler zuzuſchreiben. Alle äußeren 
Amſtände find ihr fo ungünſtig wie möglich. Selbſt ein ungefährdeter Stand- 
punkt und Muße zur Betrachtung ſind in unſerer Zeit raſenden Verkehrs nicht 
gegeben, und die Vorliebe mancher Architekten, die Höhe des dritten oder vierten 
Stockwerkes mit Figuren zu ſchmücken, wo Vaſen denſelben gleichgültigen Dienſt 
verrichten würden, trägt nicht dazu bei, Wert der DE und des Schmuckes 
Künſtlern und Paſſanten nahezubringen. 

Ein Bedauern über dieſe Entwicklung iſt ein nutzloſes und nicht einmal be- 
rechtigtes Anterfangen. Von der Kunſt in ihrem ewigen Verlauf aus geſehen, 
will es wenig bedeuten, ob zu einer gegebenen Zeit die Malerei oder die Plaſtik 
die hervorragendere Entwicklung nimmt, und ob es bei der Plaſtik ihre Verbindung 
mit der Architektur oder ihre zweckfreie Entſtehung iſt, die ermöglicht hat, neue 
Werte ans Licht zu heben. Epochen wie die griechiſche oder die gotiſche waren; 
ob unter gänzlich anderen Vorausſetzungen noch einmal eine günſtige Welle für 
die Plaſtik im Dienſte der Architektur kommen wird, iſt müßig zu fragen. Da an- 
greifen, wo neue Möglichkeiten liegen, iſt das Gegebene. Ein Werk wie das 
Auguſte Rodins, mit allem, was es an Neuem gebracht hat, entſchädigt für 
vieles, was uns entgangen ſein könnte. 
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Das geiftige Eigentum 
an der Erſcheinungsform der Kunſt. 


m Laufe der Zeiten hat ſich im Kunſtſchaffen ein Vorgang vollzogen, der 

ſich als die Amwandlung der Erſcheinungsform der Kunſt aus All- 
gemein- in Privateigentum bezeichnen läßt. Man kann den Vollzug dieſer 
Umwandlung auch den Wandel der Kunſt vom Tupiſchen zum Individuellen 
nennen, wie es uns vertrauter iſt. Aber vielleicht bezeichnet die obige Benen⸗ 
nung dieſes Vorganges genauer etwas ihm Anhaftendes, das verdient, 1 5 
betrachtet zu werden. 

Wenn ein primitiver Stamm Haus und Arbeitsgerät verziert, den Körper 
bemalt, tätowiert, oder mit ſelbſtgefertigtem Schmuck behängt, Idole ſ chnitzt, ſo 
haben wir eine Kunſtausübung aller, deren Geſchicklichkeit dazu ausreicht, und 
zwar in formal annähernd gleicher Weiſe, d. h. die Formen von Gerät, Schmuck 
und Zier werden von allen wiederholt, ſie ſind Stammeseigentum, wie ſeine 
Sprache oder religiöfen Gebräuche, ja die Schmuckformen ſelbſt ſind Sprache, 
Bilderſchrift, haben ſumboliſche Bedeutung. Wenn bei ſteigender Kultur, bei 
Ausdehnung und Machtzuwachs des Volkes, durch erweiterte Arbeitsteilung 
die Anfertigung alles deſſen, was beſondere Geſchicklichkeit fordert, in die Hände 
derer übergeht, die durch Neigung und Veranlagung dazu berufen ſind, ſich alſo 
die Bildung einer beſonderen Handwerkergruppe vollzieht, wenn ſelbſt die For- 
men im Zeitablauf oft ihre ſumboliſche Bedeutung verlieren, reine Zierform 
werden, ſo bleiben ſie doch nicht minder allgemeines Eigentum, deſſen ſich jeder, 
der es anwenden will, bedient. Was von den Beſten durch Erfindung hinzu- 
gewonnen, was vielleicht durch gelegentlich ungeſchickte Nachahmung an Neu- 
formen entſteht, geht ſofort in den allgemeinen Beſitz über, gehört jedem, der 
Gebrauch davon machen will. 

Dieſen Zuſtand treffen wir nicht nur bei a Sa e dern bei 
allen hohen Kulturen des Altertums art; er ermöglicht auch, daß viele an ein 
und demſelben Werk beſchäftigt ſein, dieſe es beginnen, jene es fortführen können, 
ohne daß die Einheit des Werkes dadurch bemerkenswerte Einbuße erleidet. 
Geſetze und Regeln, nach denen ſich das künſtleriſche Schaffen vollzieht, ſind 
— formuliert oder nicht — Eigentum aller Ausübenden. 
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So läßt ſich ſagen, in der äguptiſchen Kunſt, um ein Beiſpiel anzuführen, 


war die Eeſcheinungsform der Kunſt, das, was fie für uns zur äguptiſchen macht, 


Beſitz des äguptiſchen Volkes, des Teiles von ihm, der ſie ausübte. Ob ſie nun 
für die Tempel der Götter, die Gräber der Könige und Vornehmen, ihr Gerät 
oder die Anzahl der kleinen Idole angewendet wurde, von denen auch der Urmſte 
welche im Beſitz hatte, iſt darauf ohne Einfluß. 

So geſehen, war alſo die Kunſt für den, der ſich ihr zuwandte, um ſie zu 
erlernen, etwas außerhalb der Künſtler Stehendes, ihnen nicht im einzelnen Zu— 
gehöriges; etwas das man durch Erlernung ſich aneignen konnte, um es wieder 


an das Allgemeine zurückzugeben. Als Maßſtab des einzelnen Könnens galten 


natürlich die vorhandenen Werke der Kunſt, deren beſte die Nachahmung und 


Nacheiferung am ſtärkſten herausforderten. 


Es verſteht ſich, daß eine ſolche Kunſt tupiſch iſt, daß es in ihr eine Trennung 


zwiſchen hoher und anderer Kunſt nicht geben kann, ſondern nur Anterſchiede 
der Motive und des Könnens, das ihre Ausführungerfordert, und daß die ͤKünſtler 


anonym bleiben — bis auf wenige Ausnahmefälle — als Arbeiter an einem 
gemeinſamen Werk. Die Bedingungen, die die beſondere Geſtaltung der ägup— 
tiſchen Kunſt herbeiführten, und die Gründe für ihre geringe Anderung in Jahr- 
tauſenden, gehören nicht in dieſen Zuſammenhang und ändern nichts an dem 
Ausgeführten. 5 i 

Der Gegenpol dieſes Zuſtandes der Erſcheinungsform der Kunſt als eines 
allgemeinen Eigentums iſt der Zuſtand von heute. Das Werk gehört dem, der 
es in Auftrag gibt oder kauft, der Genuß an ihm dem, der es zu Geſicht bekommt 
und das Organ dafür hat, die Erſcheinungsform des Werkes aber bleibt Eigen- 
tum des Künſtlers. Eine Erſcheinungsform der Kunſt als allgemeines Eigentum 
gibt es heute nicht. Der, der ſich der Kunſt naht, um ſie ausüben zu lernen, ſieht 
ſie aufgeteilt in einzelne Domänen als Eigentum einzelner Künſtler; nur ſo lernt 
er ſie überhaupt kennen. 

Die Amwandlung kann nun nur mit dem Sich-ſeiner-ſelbſt-bewußt-werden 
des Individuums zuſammenhängen. Was Jakob Burckhardt in ſeinem Buch 
„Die Kultur der Renaiſſance“ ausführt, daß der einzelne ſich bewußt geworden 
ſei, neben ſeiner Zugehörigkeit zur Raſſe, zum Stamme, zur Familie, neben der 
Gleichgeartetheit doch auch etwas Angleichgeartetes zu beſitzen, ein anderer, von 
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allen verschiedener und einmaliger Menſch zu ſein, muß ſich in jedem höher 
entwickelten Volk vollzogen haben. In der Renaiſſance in Italien mag es am 
früheſten oder am ſchärfſten zum Ausdruck gekommen ſein. 

Mit der Bewußtwerdung des Individuums mußte ſich auch eine feinere 

Anterſcheidung des geiſtigen Eigentums entwickeln, und gerade die Renaiſſance 

ſcheint wie ein Abergang zu der gänzlichen Zuerkennung geiſtiger Werte an die, 
die ſie hervorgebracht haben, zu ſein; denn wir finden in Ruhmeserhebungen 
die Namen der Künſtler und ihre Werke verſchmolzen; wir finden das aber ge- 
paart mit der Tatſache, daß die Künſtler Schüler hatten, wie es von jeher üblich 
‚geivejen, daß die Schüler ihren Ehrgeiz darein ſetzten, fo zu arbeiten wie der 
Meiſter, daß das jeder ſelbſtverſtändlich fand, und daß man ſie rühmte, wenn 
ſie darin erfolgreich waren. 5 

Dieſes Hinübergleiten des geiſtigen Eigentums an der Erſcheinungsform 
der Kunſt aus allgemeinem i in privaten Beſitz fällt nun auch zuſammen mit dem 
Häufigerwerden freigeſchaffener Kunſtwerke, ohne vorgeſehenen Zweck, ohne ö 
vorbeſtimmte Einfügung in die Architektur. 

Am Beginn des Kunſtſchaffens war das Gegenſtändücche, das das Werk 
zu verkörpern hatte - die Geſtalt des Gottes z. B.- der eigenſte Zweck, um deſſent⸗ 
willen es entſtand. Der künſtleriſche Wert war eine dem Werk verhaftete Nebener- 
ſcheinung. Aber allmählich vollzog ſich die Amſtellung, die die Beſonderheit der 
Bildung des ſchon häufiger dargeſtellten Gegenſtandes an die erſte Stelle ſchob, 
ſo daß heute der künſtleriſche Wert der einzig berechtigte Grund des Daſeins 
eines Werkes und damit auch des Künſtlers iſt. Gelingt ihm die Hervorbringung 

ſolcher Werke nicht, iſt ſein Tun trotz beſtem Wollen ein überflüſſiges geweſen. 

Wenn nun das Werk keine vorhergeſehene Beſtimmung mehr hat, und wenn 
es nur noch um des künſtleriſchen Wertes willen, den es verkörpert, geſchaffen 
wird, weil der ſchaffende Menſch dies als ſeine ureigenſte Beſtimmung anſieht, 
gleichviel ob jemand das Werk begehrt oder nicht, dann wird damit auch der 
Abergang von tupiſcher zu individueller Kunſt ſich vollzogen haben, und die 
Erſcheinungsform des Werkes wird eine dem Künſtler, der es hervorgebracht hat, 
eigentümliche ſein und ihm als Eigentum zugeſprochen werden. Nun iſt tupiſch 
und individuell dabei in dem doppelten Sinne zuverſtehen, daß die Künſtler nicht 
nur voneinander verſchieden ſind und dieſe ihre Beſonderheit, ihre Individualität 
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als ihr eigentümliches Teil betrachten, ſondern daß ſich die Kunſt auch in 
einer von den Zeiten rein typifcher Kunſt ſehr abſtechenden Weiſe des Indi- 
viduums als Darftellungsobjeftes bemächtigt. Das wird ſich zunächſt im Porträt 
kundgeben, dann aber auch in der Durchbildung der menſchlichen Geſtalt, die 
nicht mehr, wie in der äguptiſchen und griechiſchen Kunſt, tupiſiert, ſondern mehr 
als eine einmalige Formung, die ſo nie völlig gleich wiederkehrt, dargeſtellt wird. 
Der David des Verrocchio, der Johannes des Donatello find Beiſpiele dieſer 
Art. Solche Kunſt wird nun der tupiſchen als naturaliſtiſch gegenübergeſtellt; 
aber dieſe Bezeichnung iſt doch nur eine ſehr unbeſtimmte. Anter Echnaton 
hatte die äguptiſche Kunſt eine naturaliſtiſche Periode, aber dieſer Naturalismus, 


3. B. in der Darſtellung der Kinder des Königs in Tel el Amarna, iſt immer noch 


tupiſches Bilden verglichen mit der naturaliſtiſchen Wiedergabe des menſchlichen 
Körpers durch unſere Kunſt in den neunziger Jahren, etwa der Plaſtik Maiſons. 
Der David des Verrocchio iſt ein ind ividuellerer Körper als der des Id olino in 
Florenz, aber Naturalismus in der Bedeutung, die dem Wort heute zukommt, 
iſt auch der David noch nicht. i 

Der bergang vom Tupiſchen zum Individuellen, von der Kunſt mit vor- 
beſtimmter Verwendung im Dienſte der Architektur zur zweckfreien, um ihrerſelbſt 
willen geſchaffenen, ändert auch die Stellung der Geſetze, nach denen ſich das 
Schaffen vollzieht, zum Werk und zum Künſtler. Iſt die Erſcheinungsform der 
Kunſt allgemeines Eigentum, dann ſind es auch die Geſetze und Regeln, die ihr 
zugrunde liegen. Geht durch immer ſteigende Individualiſierung der Kunſt die 
Erſcheinungsform in das Eigentum des Künſtlers über, ſo müſſen das auch die 
Geſtaltungsgeſetze, die das Werk bis ins Letzte bejtimmen; fie werden in einem 
vorher ungekannten Grade mit dem Künſtler durch das Werk verſchmolzen und 
von letzterem nicht ablösbar, anders verwendbar ſein. 

Nun iſt es bei alledem ſelbſtverſtändlich, weil es gar nicht anders ſein kann, 
daß die Erſcheinungsformen der Kunſt, die der Vergangenheit und die der Gegen- 
wart, bis zu einem gewiſſen Grade wieder in anderen Beſitz übergehen; denn 
immer wieder können die Nachgeborenen nicht anders als von den toten und 
lebenden Meiſtern lernen. In der Wiſſenſchaft und in der Technik, wo der Be- 
griff des geiſtigen Eigentums nicht minder ausgebildet iſt als in der Kunſt, muß 
jede neue Entdeckung oder Erfindung ſofort Allgemeingut, der Allgemeinheit 
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nutzbar gemacht werden. Die Eigentums-Zuerkennung wird dadurch aber 
nicht aufgehoben; ſie geſchieht durch Quellenangabe bei wiſſenſchaftlichen Ent- 
deckungen, durch Patente bei wiſſenſchaftlichen Erfindungen. In der bildenden 
Kunſt gibt es weder das eine noch das andere. Aber wir haben ein ganz beſtimmt 
ausgeprägtes Gefühl dafür, wie weit ein Abernehmen des durch einen Künſtler 
Geformten durch einen anderen gehen darf, was wir als Anregung, Anlehnung 
oder Entlehnung anſehen müſſen. Dabei tut es nichts, ob es ſich für die Entleh- 
nung um tote oder lebende Künſtler Handelt; das Eigentumsrecht der durch fie ge- 
prägten Form ſprechen wir heute, wenn wir die Künſtler nicht kennen, den für ſie 
ſtehenden Werken, den Epochen zu. Daß einzelne Künſtler nur mit einem weit- 
gehenden Nachahmungstalent ausgeſtattet, daß ſie wenig imſtande ſind, Eige- 
nes auszudrücken — eben weil ſie es nicht haben — kann uns nicht veranlaſſen, 
Entlehnungen, die wir verwerfen, entjchulöbar zu finden. Zu erfahren, daß einer, 
was andere ſchon konnten, auch kann, kann unſere Teilnahme nicht erregen, jon- 
dern nur das Beſondere des Einen, das, was er allein oder zuerſt konnte. Eine 
ſolche Anſchauung — und ſie iſt die allein herrſchende — ſteht dem freiwilligen 
Zuſammenarbeiten, Miteinanderverſchmelzen mehrerer, ſelbſt artverwandter 
Künſtler, und ſomit Bildungsanſätzen erneut typifcher u feindlich, hem- 
mend, immer wieder auflöſend gegenüber. 

Die Eigentums-Zuerkennung iſt nun nicht für alle Außerungsarten der 
bildenden Kunſt in gleicher Schärfe durchgeführt worden. Wo ſie Zwecken des 
täglichen Lebens zu dienen, Bau und Gerät zu ſchaffen, wo fie denſelben Gegen- 
ſtand, dem Bedürfnis entſprechend oft, zu wiederholen hat, erheben wir nicht den 
Anſpruch auf immer neue, originale Geſtaltung; fie wäre nicht durchführbar. 
Die Anwendung maſchineller Hilfsmittel, erzwungen durch das im Verhältnis 
zur Bevölkerungszahl und dem geſteigerten Verlangen nach Annehmlichkeit ver- 
mehrte Bedürfnis nach Erzeugung, ſchließt ſelbſt die leiſen Anderungen aus, die 
die Handarbeit dem wiederholten Gegenſtand zu geben wußte und die ihm einen 
Hauch von Einmaligkeit verliehen. Aber auch davon abgeſehen, vermögen soir 
in den Gebrauchsgegenſtänden des täglichen Lebens nicht dasſelbe geeignete 
Medium zur Offenbarung ſeeliſcher Zuſtände eines Menſchen zu erblicken, wie 
in den zweckfreien Werken der Plaſtik und der Malerei. Nicht, daß nicht auch 
Form und Schmuck des Gerätes Ausdruck des Geiſtes einer Zeit wären; aber 
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was wir hier erblicken, ift eben nur Geiſt der Zeit, und nicht das Gleiche, was uns 
die Werke der Kunſtenthüllen. Dieſe gerade verkörpern, ihrer zeitlichen Bedingtheit 
ungeachtet, ein Aberzeitliches, ein Ewiges. Als Werke genialer Menſchen, 
deren Geburt immer das gleiche Wunder bleibt, wirken ſie über ihre Zeit hin- 
aus, in kommende Jahrhunderte und Jahrtauſende hinein, weil der Geiſt, der 
in den Schöpfern ſelbſt Geſtalt gewann, ein Hauch des Zeitloſen und Ewigen 
wer f i 5 
Der Querſchnitt durch eine Zeit zeigt die verſchiedenen Kräfte und Strömun- 

gen geiſtiger, politiſcher, wirtſchaftlicher, ſozialer Art, die aufeinander und 

umgeſtaltend in die Zukunft wirken. Aber Haus, Gerät und Kleid ſind doch nur 
gleichſam ihre Hülle, die abgelegt, zurückgelaſſen und immer wieder neu ge— 
woben wird. N | 

Der bildneriſche Wille, der dieſe Hülle ſchafft, ift natürlich kein der Artung 
nach anderer, als der, der Statuen formt, Bilder malt, Tempel baut. Dieſe und 
Gerät und Schmuck ſind nur verſchiedene Intenſitäten ſeiner Kraft, und je mehr 
wir in primitive Zeiten zurückgehen, je ſtärker wird die Ausdrucks-⸗Wertgleichheit 
zwiſchen Gerät, Schmuck und Idol. Im Tempel, im Bild, in der Statue ſchuf 
ſich der bildneriſche Wille gleichſam koſtbarere Gefäße zu ſeiner Aufnahme, und 
dieſe Differenzierung iſt im Laufe der Zeiten ſtärker geworden, mehr und mehr 
iſt die Ewigkeits-Sehnſucht, der Ewigfeits-Wert in Bild und Statue hinüber- 
geglitten, wie dieſe mehr und mehr anderen Zwecken enthoben wurden. 

So hat ſich eine Anterſcheidung herausgebildet, eine Stufung der Kunſt, die 
für frühere Zeiten keine oder nicht die gleiche Gültigkeit hat, in hohe Kunſt und 
andere, wobei dieſe letztere bald angewandte Kunſt, bald Kunſtgewerbe, Snöuftrie- 
Kunſt, Kunſt-Handwerk genannt wird, welche Bezeichnungen ebenſo viele, nicht 
immer klare, Abgrenzungen gegeneinander einſchließen. Aber gemeinſam iſt 
ihnen eben doch, daß ſie Bedürfniſſen des täglichen Lebens Formen ſchaffen, 
die uns um fo wertvoller find, je weniger fie von fremden Beimiſchungen mit- 
beſtimmt werden, mögen dieſe nun in unpaſſenden Stilentlehnungen beſtehen 
oder in einer Aberhöhung durch perſönlich-ſeeliſche Werte. 

Die Anterſcheidung zwiſchen hoher Kunſt und anderer wird immer wieder 
angefochten, als nicht zu Recht beſtehend hingeſtellt. Sie iſt gleichwohl da 
und — ungeachtet der Grenzfälle — für die Kunſt unſerer Zeit von nicht zu 
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überſehender Klarheit. Sicher iſt eine gute Tiſchlampe wertvoller als eine ſchlechte 
Plaſtik; aber noch ſicherer ift eine Arbeit Roding, wie die Bürger von Calais 
oder ein Balzac, überhaupt jeder vergleichenden Wertung mit irgendwwelchem 
kunſtgewerblichen Gegenſtand der gleichen Zeit enthoben, und das iſt nicht anders, 
wenn wir Donatello, Michelangelo oder Rembrandt dafür einſetzen. Das hebt 
natürlich nicht auf, daß das Gerät von Da Schönheit fein und 1 55 dieſe 
in die Ewigkeit eingehen kann. 

In der Baukunſt find die Grenzfälle beſonders ſchwer zu entſcheiden. Daß 
der Dom zu Magdeburg hohe Kunſt iſt, der Dom zu Berlin jedoch ebenſowenig 
wie irgend eine der modernen Dutzendvillen, die, jede anders, durchaus allen 
billigen Wohnanſprüchen genügen, iſt allerdings nicht zweifelhaft. Aber hier 
fließen doch bei vielen Bauten profaner oder ſakraler Art die Merkmale ſehr 
ineinander, und ſo iſt denn die Zuerkennung des perſönlichen Eigentums in der 
Baukunſt viel weniger beſtimmt als in der Malerei und Plaſtik, aber auch viel 
weniger aufgehoben als im Kunſtgewerbe ganz oder vorwiegend maſchineller 
Herſtellung. Gewiſſe Formen müſſen eben, mehr oder minder variiert, immer 
wiederkehren, Allgemeineigentum bleiben; doch läßt das Ganze über den Geiſt, 
der es gebar, meiſtens feine Anklarheiten zu. Anverkennbar iſt aber auch hier, 
und ebenſo im Kunſtgewerbe, die Abſicht, das geiſtige Eigentum, wo es klar in 
die Erſcheinung tritt, anzuerkennen und in Schutz zu nehmen. Da nicht mehr, 
wie vor der Induſtrialiſierung des Kunftgeiverbes die Regel war, Entwerfender 
und Ausführender in eine Perſon zuſammenfallen, welcher Zuſtand nur noch 
für kunſtgewerbliche Einzelſtücke aufrecht zu erhalten iſt, wird das geiſtige Eigen- 
tum dem Urheber des Entwurfes zugeſprochen. Ganz feine Anterſcheidungen 
nach einzelnen Künſtler-Perſönlichkeiten, wie ſie für die hohe Kunſt heute jelbit- 
verſtändlich ſind, werden im Kunſtgewerbe und auch zum Teil in der Baukunſt, 
ſelbſt wenn ſie, wie im Anfang unſerer kunſtgewerblichen Bewegung, begonnen 
wurden, ſehr bald immer wieder verwiſcht werden. Hier iſt eine größere Freiheit 
in der Abernahme des einmal Geſchaffenen, als eines in ſeiner Erſcheinungs- 
form allgemeinen Eigentums, unumgänglich. Für die Malerei und Plaftif als 
zweckfreier Kunſt fallen die Gründe dafür fort. 

Trotz der weitgehenden Individualiſierung der Kunſt hört ſie jedoch nicht auf, 
eine allgemeine Angelegenheit zu ſein. Was durch Malerei oder Plaſtik, als 
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ihnen ureigenſt zuſtehend, ausgedrückt werden kann, iſt eben auf andere Art 


nicht ausdrückbar, iſt aber ein Teil unſerer unnennbaren Sehnſucht ins Anend— 


liche und Ewige, die nach Ausdruck ſucht. War im Anfang der gegenſtändliche 
Inhalt der Kunſt, die Darſtellung des Muthos, der den Menſchen zu tiefſt er- 
regende und dadurch jeden einzelnen angehend, und war die Darſtellungsart, als 
Mittel zu dieſ em Zweck, allgemeines Eigentum, alſo tupiſche Kunſt, iſt hingegen 


heute der gegenſtändliche Inhalt nur ein Mittel, und auch nur in dieſer Eigen- 
ſchaft bewertetes, für die — individualiſierte —Erſcheinungsform der Kunſt, dann 
hat ſich an der Bedeutung der Kunſt für den Menſchen durch dieſe Wandlung 
doch nichts geändert, es iſt nur eine andere Betonung der Rollen eingetreten. Die 
Form iſt die ausſchließliche Trägerin unſerer Sehnſucht, unſeres Verhältniſſes 
zum All geworden. Dies Verhältnis drückt ſich durch die Erſcheinungsform 
unmittelbar aus, und es iſt dafür dann gleichgültig, ob die Erſcheinungsform 


in der Malerei z. B.— an der Darſtellung eines als Gegenſtand gleichgültigen 


Stilllebens von Früchten und irdenem Geſchirr ſichtbar wird oder an einer Auf 
erſtehung. Nur wenn letztere dem Künſtler mehr Möglichkeiten zur Entfaltung 


ſeiner Kunſt bietet, ift fie — für ihn und nur dadurch auch für uns, aber vielleicht 


in hohem Maße — wichtiger. Für die Bedeutung der Kunſt als Ausdruck unſe⸗ 
rer Sehnſucht iſt es auch gleichgültig, ob fie ſich in einer Zeit typifch und ein- 
heitlich zeigt, oder, in einer großen Zahl von Künſtlern, in individuell vielfacher 
Spiegelung. Inſofern iſt die Klage über die vielerlei Richtungen in der Kunſt 


— am ſtärkſten in der Malerei — über die Zerſpaltungen der künſtleriſchen 


Anſchauungen, über die Aneinheitlichkeit der künſtleriſchen Darbietungen, unbe- 
rechtigt, nutzlos iſt fie ohnedies; daß ſich die Vielfalt der Richtungen beim Be- 
treten eines Ausſtellungsraumes zuweilen geradezu lähmend auf den Willen 
zur Betrachtung der Werke legt, iſt gleichwohl wahr. 

Nun führt man allerdings den Begriff des Stiles auf eine ſolche Einheit 
lichkeit künſtleriſcher Anſchauung, die ihrerſeits immer wieder nur aus der Ein- 
heitlichkeit einer Weltanſchauung hervorgehen kann, zurück. Man ſagt von der 
äguptiſchen, der griechiſchen Kunſt, ſie ſeien ſtilvoll, und von unſerer, ſie ſeiſtillos. 
Aber darunter kann man nur jene Einheitlichkeit des Ausdrucks verſtehen, die 
für die Stärke, den Wert der Kunſt ungemein fördernd fein kann, aber nicht un- 
bedingtes Kriterium iſt. Die Zeit Rembrandts hat nicht jene Stil-Einheit und 
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Geſchloſſenheit wie die äguptiſche. Was tut das, wenn ein Genie wie Rembrandt 
lebt und arbeitet? Kann überhaupt eine Zeit ſtillos ſein? Doch ebenſowenig wie 
geſetzlos. Iſt das Leben, das doch nur in organiſchen, individuellen Formen ſich 
darſtellen kann, in jenen Organismen ſtärker, wo die Form einfacher iſt, als in 
denen, wo fie vielfältiger iſte Wichtig iſt doch nur der Wert der Kunſt, der hervor- 
gebracht wird, und ſchließlich iſt Einheitlichkeit einer Zeit ſo wenig der einzig 
berechtigte Maßſtab, wie der der klaſſiſchen Schönheit, der Monumentalität oder 
der primitiven Einfachheit. a 

Ob wir, trotz aller dahingehenden Sehnſucht, wieder eine einheitliche Welt- 
anſchauung, eine Religion haben werden, iſt ungewiß, ebenſo ungewiß iſt, ob 
damit dann wieder ein allgemeingültiger und für die Kunſt fo reicher und geeig- 
neter Inhalt gegeben ſein wird, wie etwa in der chriſtlichen. Gewiß aber ſcheint 
mir, daß wir zu einem Allgemein-Eigentum der Erſcheinungsform, wie bei 
pimitiver Kunſt, nicht mehr zurückkehren werden. Auch dann wird die Kunſt ſich 
nur in individueller Vielfalt darſtellen, und es iſt nicht einzuſehen, warum dieſe 
Möglichkeit nicht trotz einheitlichen Stoffgebietes gegeben fein ſollte. Eine Auf- 
hebung individueller Betonung in der Kunſt würde einer Aufhebung der indi- 
viduellen Betonung überhaupt gleichzuſetzen ſein: nach dieſer Richtung zeigt 
die Nadel unſerer Entwicklung nicht. Wir hoffen doch, und diefe Hoffnung ein- 
zig macht die qualvolle Wichtigkeit der Technik, des Verkehrs, der Organiſation, 
des Mechanismus unſerer Zeit erträglich, daß die Einfügung unſerer Perſon in 
die vielfachen Bindungen, die doch alle nichts anderes als Zweckverbände ſein 
können, wir hoffen doch, daß die dauernde Steigerung aller mechaniſchen Mittel 
des Lebens uns ein größeres Maß perſönlicher Freiheit, Anabhängigkeit, Selbſt⸗ 
beſtimmung, kurz, geiſtigen Lebens gewähren ſoll, als es der einzelne je gehabt 


hat. Dieſer Zug geht doch über den Erdball. Unterf chiedliche Völker des Stam 


mes, der Raſſe, der Sprache, und wären ſie die kleinſten, laſſen ſich nicht mehr 
aufſaugen durch größere, wollen nicht in ihnen untergehen, verlangen die Ach- 
tung vor ihrer Eigenheit, das Recht der Selbſtbeſtimmung; und nur freiwillig 
wollen und werden ſie ſich auf die Dauer zuſammenſchließen zu größeren Ver- 


bänden, Zweckverbänden. So auch der einzelne Menſch. 


Nein, eine Wiederverſchmelzung der individualiſtiſch geſpalteten Kunſt zu 
einer einheitlich-tupiſchen ſcheint mir nicht im Bereich ſich erfüllender Erwartung 
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zu liegen, ſo wenig wie die Rückbildung individueller Prägung des Menſchen 
überhaupt, und es iſt zweifelhaft, ob die Kunſt dadurch verliert.“ 

Die Hingabe an die Kunſt, an die Sache, der fie dienen, das Sich-vergeffen, 
iſt ſeitens der größten Künſtler, der individuellſten, gerade ſo groß wie nur je in 
einer Zeit typifcher Kunſt. Die Großen am wenigſten denken an die Betonung 
ihrer Beſonderheit; die iſt einfach gegeben; fie gerade denken nur an ihr Werk, 
an die lauterſte, reinſte, wahrſte Erfüllung der Aufgabe, die die Natur — oder 
ein Gott — ihnen übertragen hat. And inſofern kann man ſagen, daß gerade 
die individuellſte Kunſt, und das iſt die der Großen, die eines Rembrandt, eines 
Michelangelo, die ſachlichſte, die am meiſten vom Individuum gelöſte iſt: Welt- 
eigentum. Das aber ſchließt nicht ein, daß ſie von einem anderen Individuum 
übernommen werden kann. Den Irrtum, daß die Künſtler heute nur daran 
dächten, wie ſie originell ſein, auffallen, verblüffen könnten, muß man fallen 
laſſen; möglich, daß ſich der eine oder andere in törichter Befangenheit und voller 
Verkennung der Vorausſetzung des Originalen darum müht; aber dann ſicher 
ohne Erfolg. Man kann nicht originell ſein, nur weil man es will, man iſt es | 
eben. Nur: was Originalität iſt, liegt nicht immer bei ihrem Auftreten gleich klar 
erkennbar zutage. 

Steht man dem Wandel der Kunſt von einer tupiſchen, mit allgemein wichtigen 
Inhalten, zu einer individuellen, mit für den Kunſtwert gleichgültigen Inhalten, 
was deren Wichtigkeit anderer Ordnung nicht aufhebt, alſo einer Entwicklung, 
die doch wie jede, Naturnotwendigkeit fein mußte, bejahend gegenüber, dann 
muß man auch das Ausſtellungsweſen unſerer Zeit, trotz ſeinen verbeſſerungs- 
bedürftigen Mängeln, bejahen. Eine andere Möglichkeit, an die Offentlichkeit zu 
treten, hat die Kunſt nicht mehr. Selbſt wer ſich berufsmäßig mit ihr zu befaſſen 
hat—Kunſthiſtoriker oder Muſeumsleiter —, ſucht einen Künſtler nur im Atelier 
auf, wenn er ihm vorher auf einer Ausſtellung aufgefallen iſt. And dagegen iſt 
nichts zu ſagen, wenn es auch für den Künſtler den nicht jedem angenehmen 
Zwang des Ausſtellens einſchließt, ſofern ihm überhaupt daran liegt, daß ſeine 


* Das einzige Beiſpiel einer Künſtlergemeinde mit für die Offentlichkeit anongmen Mitgliedern 
in unſerer Zeit — die Beuroner Schule — aber auch dieſe gegründet von einer ſtarken Individu⸗— 
alität, dem Pater Deſiderius Lenz, iſt ohne nachhaltige Wirkung und ohne künſtleriſchen Einfluß 
geblieben. 
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Arbeit auch geſehen und in den Wettbewerb der Werte gezogen wird. Man 
muß es aufgeben, das Ausſtellungsweſen als eine beklagenswerte und hoffentlich 
einmal vorübergehende Erſ cheinung aufzufaſſen, die wieder normalen Zuſtänden 
Platz machen wird, d. h. einer inhaltlich allgemein wichtigen Kunſt, deren Ver- 
wendung im Dienſte der Architektur vor der Entſtehung beſtimmt iſt, womit dann 
endlich dieſer ſinnloſen Produktion der Allzuvielen, deren Werk kein Menſch 
begehrt, ein Ende geſetzt ſein würde. Man muß eine andere Schlußfolgerung 
ziehen: Jedes bedeutende Kunftiverf iſt ein koſtbares, ja unerſetzliches Gut und 
verdient die Erhaltung und früher oder ſpäter einen Platz, der es der Offentlichkeit 
zugänglich macht. Daß die Werke zweckfrei, ohne vorherige Beſtimmung, ent- 
ſtehen, ändert daran nichts. So muß man ſie ſammeln und ihnen einen Platz 
ſchaffen, der ihnen ihre volle Wirkung ſichert. Der Einwand, daß es dazu an 
Mitteln und an Raum fehle, verdient nicht einmal eine Widerlegung; es ſtände 
hoffnungslos um ein Volk, bei dem das zuträfe. Anſere Muſeen find ein Anfang 
dazu, aber auch nicht mehr, denn eigentlich betrachtet man fie immer, ſoweit es 
die Kunſt der Lebenden angeht, als einen Notbehelf. „Die Kunſt hat nicht die 
Beſtimmung des Muſeums.“ Aber gerade dieſe hat ſie. Was für das Buch 
der Verleger, für das Drama und die Oper das Spielhaus, die Muſik der 
Konzertſaal, iſt für die bildende Kunſt, deren Wert ſie berechtigt darauf Anſpruch 
zu erheben, das Muſeum. Das Muſeum, nicht die Ausſtellung mit all ihren 
Mängeln des Vorübergehenden; dieſe dient nur dazu, Kunſt zunächſt überhaupt 
an die Offentlichkeit zu bringen. Zu den Zeiten, da die Kunſt faſt ausſchließlich 
für das Haus des Gottes geſchaffen wurde, war ſie öffentlicher Beſitz. Das ſollte 
ſie nie aufhören zu ſein, denn ein Volk hat Anſpruch auf die höchſten geiſtigen 
Offenbarungen ſeiner Kinder. Ob die Kunſt für den Tempel geſchaffen wird, 
oder ob man nun einen neuen Tempel für fie errichtet - um die Kunſt handelt 
es ſich doch letzten Endes in dem einen wie in dem anderen Falle, ſonſt müßte 
ja jede Kunſt, die religiöſen Bedürfniſſen dient, für den ausſcheiden, der dieſe 
Religion nicht teilt. 

Pffentlicher Beſitz muß die bildende, zweckfreie Kunſt fo gut fein wie Dicht- 
kunſt und Muſik, die auch niemand in Privatbeſitz nehmen und verbergen darf. 
Die Erwerbung der Kunſt durch den Privaten ſoll nicht aufgehoben werden; drückt 
ſich doch ſeine Liebe zu ihr auch in dem Wunſch des Beſitzes aus, und eine 


76 


Mehrung auch der privaten Mittel für die Kunſt könnte nur willkommen fein; 
aber Vorſorge müßte getroffen werden, daß die Werke nach dem Tode des Be⸗ 
ſitzers zu dem Marktwert, den ſie dann haben, in den Beſitz der Offentlichkeit 
übergehen können, wenn dieſe Anſpruch darauf erhebt. Kunſt muß, auch wenn 
aus privaten Mitteln erworben, Lehngut bleiben. Kunſt wie Volk haben in 
gleicher Weiſe Anſpruch darauf, daß Kunſt öffentlicher Beſitz ſei. 
Wann ein durch Ausſtellung an die Offentlichkeit gelangendes Werk in dem 
Grade als Kunſt angeſprochen werden muß, daß ſein Erwerb Pflicht wird, iſt 


55 ſchwer zu beſtimmen. Der Private kann ein Werk aus mancherlei Gründen 


erwerben. Die Offentlichkeit darf es nur um des künſtleriſchen Wertes willen. 
Dieſer iſt nicht zu beweiſen. Er iſt immer nur zu behaupten. Alles, was man 
auch vorbringen möge, ihn deutlich, begreiflich, allen zugänglich zu machen, ſetzt 
die Überzeugung von ihm immer ſchon voraus. Und dieſe Aberzeugung beruht 
auf dem Glauben. Glaube iſt unerſchütterlicher als Wiſſen, wächſt oder ſtirbt 
unabhängig von Beweiſen. Aber in wem er mächtig iſt, in dem hat er werbende 
Kraft, andere zu gewinnen, und ſo iſt der Wert des Kunſtwerkes ein Glaubens- 
ring, gebildet von wenigen zuerſt, der ſtärker und mächtiger wird mit jedem 
Gläubigen, der hinzutritt. Die wenigen mit den feineren Organen können nicht 
anders; fie müſſen behaupten und werben. And haben die Pflicht es zu tun. 
An ſie zuerſt wendet ſich das Werk. Auf ihnen ruht, daß es erkannt werde. 


Entwurf zu einer Erinnerungsmedaille — Abb. 5 
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Reliefkunſt. 


as Relief hat zweifellos ſeinen Arſprung in der Zeichnung, in der in die 

Wandfläche eingeritzten oder eingemeißelten Amrißlinie des darzuſtellen- 
den Gegenſtandes. Die reine Amrißlinie iſt eine Projektion des Plaſtiſchen auf 
die Fläche, die Amwandlung eines Dreidimenſionalen, eines Kubiſchen der 
Wirklichkeit in ein Flächenbild. Das Verhältnis der zwei Dimenſionen Breite 
und Höhe des dargeſtellten Gegenſtandes iſt dabei das gleiche wie in der Rea⸗ 
lität (einmal die einfach - objektive Abertragung angenommen); für die dritte 
Dimenſion jedoch, die Tiefe, müſſen dem Auge Verdeutlichungen anderer Art 
als die realen Maße geboten werden. \ 

Wenn nun nicht durch eine illuſioniſtiſche Malerei, die durch Licht und 
Schatten die plaſtiſche Wirkung eines Gegenſtandes vorzutäuſchen ſucht (in 
reinſter Form in der Griſaille-Malerei), eine Verdeutlichung, eine Erkennbar⸗ 
machung der dritten Dimenſion beabſichtigt iſt, jo muß die Amrißlinie fo gewählt 
werden, daß ſie allein ſchon zu einer vollen Klarheit des Dargeſtellten ausreicht, 
daß die dritte Dimenſion gewiſſermaßen überflüſſig wird. 

Die ſchwarz gefüllte Silhouette iſt das reinſte Beiſpiel eines ſolchen zivei- 
dimenſionalen Flächenbildes, das ausſchließlich auf die Amrißlinie, als einziges 
Charakteriſierungsmittel, geſtellt iſt (Abb. 64). Von ihr auszugehen, iſt auch 
eine Forderung des Reliefs. Fragt man nun, welches iſt die Amrißlinie eines 
Gegenſtandes, die allein ſchon zu ſeiner Charakteriſierung genügt, ſo wird man 
finden: es iſt jedesmal die der Breitſeite. Nach ihr zu greifen iſt etwas durchaus 
Inſtinktives. Wenn ein Kind einen Hund zeichnet, wird es ihn von der Seite 
geſehen zeichnen, wo alles deutlich in die Erſcheinung tritt, ihn laufend darſtellen, 
um Aberdeckungen der Beine zu vermeiden, und auch ſie klar nebeneinander 
gewiſſermaßen aufzählen. In dem Beſtreben, diejenige Anſicht zu finden, die 
die deutlichſte iſt, wird ein Kind ruhig verſchiedene Anſichten, die nicht gleichzeitig 
geſehen werden können, miteinander vereinigen. | 

Das gleiche taten die Ügypter, in höchſt künſtleriſcher Form, in figürlichen 
Reliefdarſtellungen, wenn ſie den Menſchen beide Beine ins Profil rückten, 
die Bruſt genau nach vorn kehrten, den Kopf wieder ins Profil, das Auge wie 
von vorn geſehen hineinſetzten, die Arme ſo anordneten, daß ſie in ihrer ganzen 
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Länge, geſtreckt oder gebeugt, ſichtbar wurden, und die Hände nur in Anſichten 
brachten, die alle fünf Finger nebeneinander klar zu zeigen erlaubten (Abb. 43). 

Wenn die Wandung der eingemeißelten Linie, die die dargeſtellte Figur 
umgrenzt, auf der Innenſeite fortgenommen wird, ſo erhält das Amgrenzte einen 
Hauch von Rundung, von Plaſtik (Abb. 44). Das iſt der Beginn der Relieffunft 


als Plaſtik, ihre Loslöſung von der reinen Zeichnung. Der nächſte Schritt war 


dann, die das leicht gerundete Bild umgebende Fläche, in die es gewiſſermaßen 
eingebettet war, herunterzumeißeln, wodurch das Bild erhaben auf der Fläche 
zu liegen kam. e n 5 5 

Wenn nun dieſes ganz ſeichte, ganz flache Relief durch immer weiteres 
Tieferlegen der umgebenden Fläche — der ſog. Grundfläche — mehr und mehr 
erhöht, mit Plaſtik gefüllt, der realen Rundung immer weiter entgegengeführt 
wird, dann tritt ein neues Problem zu dem erſten, der ausdrucksvollſten Amriß- 
linie, nämlich: die Staffelung mehrerer Ebenen hintereinander. Dieſes Problem 
iſt ſchon im ganz flachen Relief, im Relief als Zeichnung, gleichſam latent ent- 
halten. Das höhere, plaſtiſchere Relief bekommt zu ſeinen zwei Dimenſionen, 
Breite und Höhe, die dritte, die Tiefe, wenn ſie auch nur einen Bruchteil des 
realen Tiefenraumes beträgt. 

Für die Malerei und Zeichnung, die die Amrißlinie eines Gegenſtandes auf 
die Fläche proiiziert, iſt es ganz gleichgültig, ob dieſe Amrißlinie, die unſer Auge 
am Gegenſtand ablieſt, in einer Ebene liegt - nicht aber für das Relief. Ein 
Beiſpiel wird dies deutlich machen: Wenn wir eine Kugel betrachten, jo umfaßt 
unſer Auge nur die Hälfte von ihr. 

Wenn wir die andere Hälfte, die wir nicht ſehen, abſchneiden würden, die 
Schnittgrenze genau auf die Punkte legend, an denen unſer Sehſtrahl die Kugel 
noch gerade ſtreift, ſo würde die Schnittfläche, die ich die „Blickſchnittfläche“ 
nennen will, eine reine Ebene ergeben. 

Die Vorſtellung des Gegenſatzes zwiſchen Zeichnung und Relief, wonach 
bei dieſem der unſichtbare Teil der dargeſtellten Figur, die hintere Seite, gleich 
ſam abgeſchnitten iſt, weil es nur fo möglich iſt, die Figur auf eine Fläche auf- 
legen zu können — ſonſt müßte fie ja frei ſtehen — dieſe Vorſtellung des Ab- 
geſchnittenen beim Relief iſt etwas jedem durchaus Geläufiges; fie findet ihren 
Ausdruck in der naiven Erklärung für ein Relief: man ſchneidet einen Kopf in 
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der Mitte durch und legt die eine Hälfte auf ein Brett.“ Würde man hinzufügen, 
ö daß die in dieſem Fall ihre reale Ausdehnung beſitzenden Tiefenmaße — alſo 
die Ausladung des Kopfes — proportional auf einen Bruchteil zu verringern 
ſeien, ſo hätte man in der Tat für den Reliefkopf, wie ihn die Münzen zeigen — 
der am Halſe aufhört — eine zutreffende Erklärung. Auch hier bleibt die Blick⸗ 
ſchnittfläche, wie bei der Kugel, in einer Ebene. 
| Denkt man ſich das Durchſchneiden einer im Profil geſehenen, ſtehenden 
menſchlichen Figur einmal weiter fortgeſetzt, auch durch den Rumpf, ſo würde 
das eine Bein überhaupt fortfallen, man müßte alſo jedes Bein wieder für ſich 
durchſchneiden, und damit würden zu der einen Schnittebene, die wir bis zum 
Schluß des Rumpfes hätten, für die Beine zwei Schnittebenen hinzukommen, 
die für das Auge, von vorn nach der Tiefe zu geſehen, hintereinander zu liegen 
kämen (Abb. 45). Ich möchte das noch an einem weiteren Beiſpiel erläutern: 
Wenn wir einem Menſchen den Kopf ins Profil rücken, dann die Bruſt nach 
vorn kehren, nicht völlig, wie bei ägyptifchen Darſtellungen, ſondern nur ſo⸗ 
weit es zwanglos geſchehen kann (Abb. 48), und nun feſtſtellen, welchen 
Weg unſere Blickſchnittfläche macht, ſo werden wir finden, daß ſie am Halſe 
plötzlich auf die hintere Schulter überſpringen muß, andererſeits vom Nacken 
die Schulter entlang nach vorn gleitet, alſo keine reine Ebene bildet, wie der Grund, 
auf dem das Relief zu liegen kommen ſoll. Wir haben vielmehr, von vorn nach 
der Tiefe zu geſehen, drei Ebenen: die der vorderen Schulter, die des Geſichtes 
in der Mitte und die der hinteren Schulter, die alſo die einzige iſt, die völlig mit 
der Grundfläche des Reliefs zuſammenfallen kann. Sehr klar iſt das Hinter- 
einander der Ebenen bei der Ariſtionſtele, wo nur die Blickſchnittfläche des linken 
Anterarmes und der Hand mit der Grundfläche zuſammenfällt. Alle anderen 
Ebenen: hinteres Bein, Geſichtund Rumpf, vorderes Bein, vorderer Arm, liegen 
vor ihr, müſſen ſich durch eine gewiſſe Entfernung von ihr abheben. Macht das 
bei dieſem ganz flach gehaltenen Relief, und weil der vordere Arm dem Rumpf 
aufliegt, ſcheinbar keine Schwierigkeiten, fo erhellen dieſe doch aus Abb. 47. Bei 
dieſem Hochrelief liegen die Hände des Mannes frei vor der Grundfläche. Man 
verſtände ſofort, daß ein noch weiteres Vorſtrecken der Hände - dem Beſchauer 
entgegen — den Reliefſtil völlig durchbrechen und vernichten müßte. Wirklich 


* Detmold: Anleitung zur Kunſtkennerſchaft. 
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reliefmäßig komponiert ift nur der Zünglingsförper, bei dem alle Glieder mit den 
Breitſeiten der Grundfläche angeſchmiegt find. Zwei Beiſpiele ganz reinen 
Reliefſtiles ſind die Grabſtele eines Kriegers aus dem National-Muſeum zu 
Athen (Abb. 50) und die Metope vom Tempel E in Selinunt aus dem 8 
Muſeum in Palermo (Abb. 51). 

Der grundlegende Anterſchied zwiſchen Zeichnung und Relief kann nicht 
genug beachtet werden. Für die Zeichnung und Malerei iſt es belanglos, ob die 
Teile einer bildlichen Darſtellung nach der Tiefe zu weit voneinander entfernt 
find. Alles fällt auf die eine Mal- oder Zeichenfläche, auf die es projiziert wird, 
und die räumlichen Entfernungen werden durch perſpektiviſche Verkleinerung 
deutlich gemacht; können es wenigſtens. Beim Relief jedoch heben fich die ein- 
zelnen Partien mit einem Bruchteil ihres realen Maßes voneinander ab, liegen 
in hintereinander geſtaffelten Ebenen. Nur der am weiteſten vom Betrachter 
entfernt liegende Punkt kann mit der Grundfläche des Reliefs zuſammenfallen. 
Je mehr Ebenen hintereinander nötig werden, je mehr wird dem Stil des Reliefs 
entgegenarbeitet. Die für das Relief vorteilhafteſte Lage aller Teile der bildlichen 
Darſtellung iſt alſo eine, die möglichſt wenig Tiefenverſchiebungen beanſprucht; 
in einem Satz formuliert: Die Blickſchnittfläche muß einer Ebene möglichſt nahe 
bleiben. 

Eine weitere Betrachtung: in der erſten Anwendung diente das Relief zum 
Schmuck der Wandfläche. Der Grund, der durch Tieferlegen die bildliche Dar- 
ſtellung gewiſſermaßen freigab, iſt immer noch dieſe Wandfläche ſelbſt, und 
zwiſchen der urſprünglichen Wandfläche, die von den am höchſten liegenden 
Punkten der Darſtellung für das Auge immer noch als ideale Ebene vorhanden 
bleibt, und der ihr parallelen Grundfläche liegt die eigentliche Reliefſchicht. 

Die Entſtehung dieſer Relief-Raumſchicht durch Tieferlegen der urfprüng- 
lichen Wandfläche, ſo daß die Darſtellung wie zwiſchen zwei Wänden liegt — 
Hildebrand vergleicht fie zur Verdeutlichung mit zwei Glaswänden —, ſchließt 
das Geſetz ein, das Dargeſtellte ſo anzuordnen, daß es, in die Realität über- 
ſetzt, nach der Tiefe zu ſo wenig wie möglich Raumſchicht beanſprucht, daß ſich 
alles den beiden Wänden mit den Breitſeiten anlegt (wie die Jünglingsfigur auf 
Abb. 47) und nichts nach vorn, dem Beſchauer zu, ſich entgegenſtreckt. Mit der 
ſogenannten Höhe des Reliefs hat dieſe Forderung natürlich nichts zu tun; ſie 
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befteht für das Hochrelief wie für das Flachrelief und bedeutet lediglich die 
Ausbreitung der Figuren in der Fläche, alſo von einer Seite zur anderen, ſtatt 
von vorn nach hinten oder gar umgekehrt. a | 
| Die Erhaltung der vorderen Wandfläche als einer für das Auge ideal noch 
vorhandenen Ebene bedingt nicht, daß wirklich überall Punkte der Darſtellung 
genau in die vorderſte Fläche fallen. Hildebrands Relief Kain erſchlägt Abel 
(Abb. 49) iſt ein Schulbeiſpiel weitgehendſter Erhaltung der Vorderfläche. 
Je höher das Relief iſt und je weniger viel Punkte der Darſtellung die 
vorderſte Fläche feſthalten, je mehr muß die nach der Tiefe zu weggenommene 
Steinmaſſe einen Ausgleich durch Aberhöhung der vorderſten Punkte erfahren. 
Nur durch dieſen Ausgleich bleibt die Vorderfläche ideal vorhanden. Die für 
ein Relief in eine Wandfläche einzufügenden Steine müſſen alſo nicht von vorn- 
herein mit der Wandfläche bündig verlaufen, ſondern als „Boſſen“ aus ihr 
herausragen, damit nach der Fertigſtellung des Reliefs der Eindruck der ſich 


gleichmäßig erſtreckenden Wandfläche erzielt wird. Die Darſtellung einer Ama- 8 


zonenſchlacht vom Ende des 5. Jahrhunderts v. Chr. aus dem Brit. Muſeum 
(Abb. 52) iſt ein gutes Beiſpiel reliefmäßiger Anordnung, trotz der teilweiſen 
Aberdeckungen, die einem ganz ſtrengen Reliefſtil ſchon nicht mehr entſprechen. 
Aber alle Bewegungen vollziehen ſich in ſeitlicher Richtung, Figuren und Tiere 
legen ſich mit den Breitſeiten den Flächen an, und man fühlt klar die Füllung 
einer trotz der Höhe des Reliefs wenig tiefen Raumſchicht zwiſchen der (idealen) 
vorderen und der hinteren Fläche. Zur Verdeutlichung ſei ein gegenteiliges Bei- 
ſpiel angeführt: eine Kampfſzene von Vittore Gambello (um 1500) aus dem 
Muſeum des Dogenpalaſtes in Venedig (Abb. 53). Hier vollziehen ſich einzelne 
Beivegungen von der Tiefe nach vorn auf den Beſchauer zu, eine ideale Vorder- 
fläche iſt nicht feſtgehalten, fo daß ſich, unterſtützt durch eine nach vorn zu ab- 
fallende „Bodenfläche“, der Eindruck ergibt, als rutſche die ganze Darſtellung 
nach vorn heraus. 

Innerhalb der Relief-Raumſchicht, gebildet durch die beiden vertikalen 
Wandflächen, die (ideale) vordere und die hintere, kann der Künſtler die Maſſen 
fo orönen, daß ein rhuthmiſches Spiel von Höhen und Tiefen, von Bildteilen 
und dazwiſchenliegender neutraler „Rückfläche“ entſteht. Ich führe hier zur 
beſſeren Verſtändigung der Darlegungen den Ausdruck „Rückfläche“ ein. Die 
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übliche Benennung für die hintere Fläche, auf der die Reliefdarſtellung aufliegt, 
it Grundfläche. Aber bei dieſem Ausdruck kann leicht eine Verwechſlung ein- 
treten mit jener Fläche, die ich oben bei dem Relief des Gambello „Bodenfläche“ 
nannte und die doch nur ein Teil der Rückfläche - entſtehend durch Tieferlegung, 
nach rückwärts Verlegung der urſprünglichen Vorderfläche — fein kann. Wir 
unterſcheiden alſo von jetzt an eine (ideale) Vorderfläche, eine Rückfläche und 
eine Bodenfläche. Dieſe Anterſcheidung iſt nämlich erſt von dem Augenblick an 
nötig, wo, wie bei dem Relief von Vittore Gambello, eine Bodenfläche eingeführt 
wird. Bei einer Zeichnung iſt ſie für die Illuſion horizontal; bei einem Relief 
wirkt ſie meiſt nicht ſo, ſondern anſteigend, als ſchiefe Ebene. 

Die anſteigende „Bodenfläche“ durchbricht die Geſetzmäßigkeit des ſtrengen 
Reliefſtils. Bei alten ägyptifchen und frühgriechiſchen Reliefs ſtehen die Figuren 
gewiſſermaßen auf einem Strich, d. h. auf einer in Augenhöhe geſehenen „hori- 
zontalen“ Bodenfläche. 

Dadurch bleibt die Relief-Raumſchicht in ihrer Wirkung auf diejenige Tiefe 
beſchränkt, die die Figuren ſelbſt einnehmen, und dieſe werden immer der hinteren 

Wand angeſchmiegt ſcheinen. 
Die Relief-Raumſchicht iſt für unſere Vorſtellung alfo nicht etwa ein Bruch- 
teil des realen Raumes, in dem ſich Menſchen bewegen, und der durch deren 
Wiedergabe in die Darſtellung mit hineingenommen wird, ſondern ein irrealer 
Raum, lediglich das Raumvolumen, das die Figuren ſelbſt mit ſich bringen. 
Das ſtrenge Relief abſtrahiert ſomit überhaupt von jedem Raum. 

Der Freiheit, Maſſen nach künſtleriſchem Ermeſſen rhuthmiſch zu ordnen, 
geht der Künſtler verluſtig, wenn er die Darſtellung von Figuren und Tieren mit 
einer architektoniſchen oder landſchaftlichen verknüpft und fo die irreale Relief- 
Raumſchicht, in der ſich der dargeſtellte Vorgang abſpielt, gewiſſermaßen in 
eine Ortlichkeit umwandelt. Mit ihr hört die reine Vertikalität der Rückfläche 
auf; wir verlieren das Gefühl, noch eine Wandfläche vor uns zu haben, auf der 
die Darſtellung aufliegt, erhalten vielmehr die Illuſion, als ſtänden die Figuren 
frei im Raum, der nun ein realer geworden iſt. 

Die Amwandlung der Reliefſchicht in Örtlichfeit, die Illuſionserweckung 
realen Raumes, iſt die Vernichtung des ſtrengen Reliefſtiles, wie die Einführung 
von Spiel- und Standbein die Vernichtung der ſtrengen, ſtatuariſchen Plaſtik. 
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Nunmehr iſt es die Ortlichkeit, die den Figuren ſowohl ihren Standpunkt als 
das ihnen zukommende Maß von Höhe vorſchreibt. Die Reliefſchicht iſt zur 
Bühne geworden. Daraus erwachſen der Darſtellung Zwänge und Konflikte. 
Es iſt ein Leichtes, eine Gebäudefront in Verkürzung darzuſtellen und die Vor- 
ſtellung zu erwecken, als ob ſie weit in die Tiefe ginge. Stehen aber Figuren in 
unmittelbarer Beziehung zu dieſer Gebäudefront, ſo können die Maße auch mit 
einander verglichen werden. Bei der Figurkommtman aber mit ſo einem geringen 
Bruchteil der realen Tiefe, wie er für viele Meter perſpektiviſch in die Tiefe lau- 
fender Architekturfronten genügt, nicht aus. So ergibt ſich dann, daß die Figuren a 
im Verhältnis zu der Hrtlichkeit, in der fie ſtehen, viel zu maſſig, zu körperlich er- 
ſcheinen und durch dieſe Disproportion, Disharmonie der Maße und Maſſen 
die gewollte Illuſion des Im-Raum⸗ſtehens, In-einen- Raum eingegliedert 
ſeins wieder völlig zerſtört wird. 

Das Bild des Bartelmees van Baſſen F 1652 (Abb. 56) zeigt den Einblick 
in einen Saal mit davorliegendem Treppenpodeſt in Parallel-Perſpektive, ein 
zeichneriſches Mittel, auf ebener Fläche Raumtiefe darzuſtellen, in der Figuren 
ſich frei bewegen können — eine vollkommene Illuſion. Die Bodenfläche wirkt 
völlig horizontal. Dächten wir uns das Bild ins Relief übertragen, dann dürften 
die Figuren (im Saal z. B.) nicht mehr Ausladung, Reliefhöhe, erhalten, als 
dem menſchlichen Körper im Verhältnis zur mitdargeſtellten Architektur in Wirk- 
lichkeit zukäme, ſonſt wäre die Illuſion des In-den- Raum: geſtellt-ſeins zerſtört. 

Eine ähnliche rein maleriſche Darſtellung zeigt das Relief der Vermählung 
Maximilians mit Maria von Burgund, am Maximiliansgrabmal in Innsbruck 
(Abb. 57). Der größten Schwierigkeit ſind die Künſtler, Bernhard und Albert 
Abel, dadurch ausgewichen, daß ſie die Hauptfigurengruppe vor den eigentlichen 
Saal gelegt und damit die unmittelbare Einfügung in die Architektur, wie bei 
den Figuren in den Logen, vermieden haben. Die maleriſch.-älluſioniſtiſche Abſicht 
— tie weit ſie gehen ſollte, zeigen die durch Schraffur hellen und dunklen Flieſen 
des Bodens — wird aber nicht völlig erreicht, denn - im Relief ſelbſt viel mehr 
als in ſeiner Abbildung — fällt die Bodenfläche nach vorn ab, bildet für die 
daraufſtehenden Figuren nicht eine horizontale Fläche, ſondern eine ſchiefe Ebene. 
Stärker noch als bei dieſem Relief zeigt ſich die Anzuträglichkeit ſolcher unmittel- 
baren Zuſammenſtellung der Figuren mit der Architektur bei den beiden Reliefs 
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von Giovanni da Bologna (Abb. 58 u. 59). Die Säule, an die Chriſtus ge- 
bunden iſt, hat nur auf der Bodenfläche, in der perſpektiviſchen Konſtruktion, 
die ihr zukommende Ausladung, iſt ſonſt im Relief aber flach behandelt und 
ſteht zu der Körperlichkeit des Heilandes und der Folterknechte, denen fie doch an 
plaſtiſcher Maſſe gleichkommen müßte, in ſtärkſtem Widerſpruch. Bei Abb. 59 
drängen die beiden Figurenreihen der Zuſchauer in ihrer körperlichen Ausladung 
ganz aus dem Relief heraus; die photographiſche Wiedergabe läßt es nur nicht 
ſo in die Erſcheinung treten. 

Welcher Wert dieſen Reliefs ſonſt zuzumeſſen iſt, ſteht in dieſem Zuſammen— 
hang nicht zur Erörterung. Hier handelt es ſich nur darum, daß die Amwand— 
lung der Relief-Raumſchicht in eine Ortlichkeit, eine Bühne, einen illuſioniſtiſch- 
realen Raum, die Zerſtörung des eigentlichen, des ſtrengen Reliefſtils bedeutet. 
Das Relief iſt etwas in ſeinen ſtiliſtiſch formalen Grundbedingungen anderes 
als ein Abbild irgendeiner Szene der Wirklichkeit, eines Raumausſchnittes, 
und daran ändert auch nichts, wenn es ſich um einen Phantaſievorgang, eine 
Allegorie handelt, wie auf dem unter völliger Verkennung des Reliefſtiles ge- 
ſchaffenen Friedensrelief vom Denkmal Kaifer Wilhelm J. in Berlin (Abb. 55). 

Wie gleichwohl ein Vorgang, der in Wirklichkeit Raumtiefe beanſprucht, im 
Relief dargeſtellt werden kann, ohne die Vertikalität der Rückfläche aufzuheben, 
und ohne die Illuſion realen Raumes zu erwecken, zeigt die Darſtellung des 
Todes Mariä (Abb. 60) von einem ſüddeutſchen Meiſter um 1480, aus der 
Sammlung 3. Simon, Berlin. Die Amwandlung eines Hintereinander in ein 
Abereinander, einer Wirklichkeit in eine Anwirklichkeit, iſt das künſtleriſche 
Mittel, auch gänzlich unäguptiſch und ungriechiſch ein Relief zu ſchaffen, das im 
Rahmen der formalen Geſetze dieſer Kunſtgattung bleibt. Der gotiſche Stil iſt 
dabei ſo wenig Notwendigkeit wie irgendein anderer hiſtoriſcher Stilcharakter. 
Das Holzrelief aus Birma (Abb. 46) zeigt den reinen Reliefſtil griechiſcher 
Reliefs, ohne im mindeſten griechiſch zu ſein. Ein rein formales Geſetz läßt 
ſich vom Stilcharakter völlig ablöſen. 

Um zuſammenzufaſſen, läßt ſich die Reliefkunſt in ihrer reinſten Weſenheit 
durch folgende drei Forderungen ausdrücken: 

1. Suche für jeden Gegenſtand die ausdrucksvollſte Amrißlinie. 2. Stelle ihn 
ſo dar, daß die Blickſchnittfläche einer Ebene möglichſt nahe bleibt. 3. Vermeide 
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alles, was eine Illuſion realen Raumes erwecken, eine beſtimmte ee dar- 
ſtellen kann, behalte die Vertikalität der Rückfläche bei. 

Stellt man ſich, vom Arſprung des Reliefs als Zeichnung ausgehend, nun 
vor, daß die Figuren völliger Rundheit entgegengeführt werden, ſo gelangt man 
zu einer Darſtellung, für die uns die Giebelfüllungen griechiſcher Tempel ein 
Beiſpiel ſind. Völlig frei- plaftifch, rein auf Silhouette hin komponiert, ſtehen 
dieſe Figuren in der Reliefſchicht, die ihnen durch die Architektur des Giebelfeldes 
eingeräumt wird. Dieſe Reliefauffaſſung der einzelnen Figur kann ſich auf die 
freiſtehende Statue, die keinen direkten Zuſammenhang mit der Architektur hat, 
übertragen, und daher leitet Hildebrand in ſeinem Buch: das Problem der 
Form, die Forderung der Reliefauffaſſung für die Freiplaſtik ab, wenigſtens für 
die, die als „Fernbild“ wirken ſoll, denn auch am Naturobjekt ſelbſt ſind in 
einiger Entfernung die Tiefenmaße nicht mehr abzuſchätzen. Darum muß für 
die künſtleriſche Darſtellung ſolche Amordnung, Umwandlung des Natur- 
objektes vorgenommen werden, die der dritten Dimenſion zur Verdeutlichung 
des Gegenſtandes gewiſſermaßen entraten kann. Das iſt, was Hildebrand 
die griechiſche Reliefanſchauung nennt, und die für ihn die Ordnerin unſerer 
kubiſchen Eindrücke iſt. 


In unſerer Zeit gelangt das Relief ſelten zur Anwendung, und daraus er- 
klärt ſich, daß feine formalen Bedingungen fo wenig von den Känſtlern verſtanden 
werden. Der Gründe für ſeltene Anwendung ſind zwei: das Relief bedarf der 
Einfügung in die Architektur, und es bedarf für ſeine Darſtellung eines Motives, 
eines gegenſtändlichen Inhaltes. Die moderne Architektur iſt wenig geneigt, dem 
Relief als notwendigem Schmuck an wichtiger Stelle einen Platz zu geben; für 
ihr Suſtem von Pfeilern und Durchbrechungen genügen einzelne dekorative 
Punkte, Kontraſtwirkung zur Amgebung, eine Schatten- und Lichtwirkung durch 
Höhen und Tiefen, belanglos für ſich ſelbſt. So bleiben im weſentlichen die 
Reliefs an den Sockeln der Denkmäler; ſie ſind wenig geeignet, Freude an dieſer 
Kunſt zu erwecken. Wie wenig aber Ideen und Formen unſerer Zeit der Plaſtif 
die Unterlagen gegenſtändlichen Inhalts bieten, ergibt ich ſofort, wenn das Motiv 
für ein Relief geſucht werden ſoll. Es iſt der Vorzug der Reliefkunſt vor der freien 
Plaſtif, daß fie eine größere Anzahl von Figuren in einem Nebeneinander 
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gleichzeitig zur Darſtellung bringen kann. Gerade dadurch iſt ſie in der Lage, einen 
beliebigen Flächenraum mit figürlicher Darſtellung zu ſchmücken, und deswegen 
hat man ſich ihrer zum Schmuck der Wände bedient in Zeiten, die das Bedürfnis 
nach ſolchem Schmuck hatten, und in denen Motive vorlagen, die geeignet waren, 
der Reliefkunſt als Vorwurf zu dienen. Denn wenn mehrere Figuren miteinander 
zur Darſtellung gelangen ſollen, ſo müſſen ſie in Beziehung zueinander ſtehen, 
ſo muß eine Handlung vorliegen, an der die Figuren beteiligt ſind, und dieſer 

Vorgang muß den beſonderen Bedingungen, die die Reliefkunſt ihrer formalen 

Weſenheit nach ſtellt, entſprechen, mindeſtens ſich der Anpaſſung an ſie nicht 

widerſetzen. Die Forderungen an die Geeignetheit des Motivs ſind die folgenden: 

a. Die Figuren müſſen möglichſt nackt zur Darſtellung gelangen können (denn 

das vornehmſte Objekt plaſtiſcher Kunſt iſt der unbekleidete menſchliche Leib . 
oder in ſolcher Gewandung, die für plaſtiſche Wiedergabe geeignet iſt. 

b. Die Figuren müſſen ſich körperlich nahe kommen können, um große leere und 
im Relief tot wirkende Stellen zu vermeiden. 

c. Die Figuren müſſen möglichſt feiner Gegenſtände bedürfen, mit denen fie um- 
gehen; ſie müſſen die Handlung mit ihren eigenen Organen ausführen können. 
Requiſiten ſind meiſtens unplaſtiſch oder plaſtiſch unintereſſant. 

d. Die Handlung muß ſich ohne Bezug auf eine Ortlichkeit darſtellen laſſen, und 

ſie muß erlauben, daß bei einem friesartigen Relief, das, der architektoniſchen 

Eingliederung nach, ſeinen Schwerpunkt in der Mitte verlangt, auch der 

Schwerpunkt der Handlung dort liegen kann und die Beziehungen der 

Figuren von den Seiten zur Mitte hinzielen. 

Hier ſei ein Wunſch eingeſchaltet, ein Ruf an den Laien: wer immer in einer 
Kommiſſion ſitzt, die über die Vergebung eines Reliefauftrages zu beſtimmen 
hat — und ohne vorgeſetzte Laienkommiſſion wird heute ja keine Kunſt in öffent- 
licher Verwendung mehr gemacht —, der ſtimme dagegen, daß das Thema für 
das Relief vorher feſtgelegt werde, ehe an einen Künſtler herangetreten oder der 
unvermeidliche Wettbewerb ausgeſchrieben wird. Die Auswahl des Themas, 
das Finden des Motives iſt der folgenſchwerſte Schritt; er kann das Gelingen 
des Werkes verbürgen oder unmöglich machen. Hierbei muß man in telief- 
plaſtiſchen Vorſtellungen denken, und deswegen ſollte man hier den Künſtler 
allein walten laſſen. 
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Sehen wir uns in der Kunſt der Vergangenheit nach Motiven um, die den 
Reliefforderungen entfprechen, fo finden wir die glücklichſten in der griechiſchen 
Kunſt. Am nur einiges zu nennen: Kampfſzenen, Kämpfe der Lapithen und 
Kentauren, der Griechen und Amazonen — Leib gegen Leib, Menſch gegen 
Menſch oder Tier, Form gegen Form, eine unerſchöpfliche Fülle von Stellungen, 
körperlichen Geſten, formalen Möglichkeiten und deswegen ein immer wieder- 
kehrendes Thema. Dann die Prozeſſion: der Cellafries des Parthenon, dieſer 
unendliche Zug hintereinandergereihter Figuren, abwechflungsreich geordnet 
in Gruppen: der Jungfrauen, der Greiſe, der Männer, der Jünglinge zu Pferde, 
zu Fuß und mit den Opferſtieren — ein Zug, wie er in Wirklichkeit geweſen iſt, 
ein Genrebild wenn man will, umgeſetzt in die plaſtiſch- formale Bedingtheit des 
Reliefs und durch ſie zu ewiger Schönheit verklärt. 

Nicht minder reich und geeignet find die Vorwürfe, die der chriſtliche Mythos 
der Reliefkunſt bietet: die Stationen der Kreuztragung, die Grablegung, die 
Wundertaten, die Verkündigung, das Gericht und tauſend andere. Die unend- 
lich reiche indiſche Reliefkunſt iſt eine einzige Kette plaſtiſcher Darſtellung 
muthiſcher Legenden. Dieſe Kunſt zeigt auch die Möglichkeit frontaler Wieder- 
gabe der Figuren bei voller Wahrung des Reliefſtils (Abb. 62). Nicht darum 
handelt es ſich, daß dem Künſtler ſeine Arbeit erleichtert werde, ſondern daß ihm 
ein geeigneter Stoff gegeben iſt, den er künſtleriſch geſtalten kann, der aber auch 
allen vertraut, allgemeiner Anteilnahme ſicher iſt, in jeder Darſtellung wieder 
erkannt wird und ſo als Brücke vom „Was“ hinüberführt zu dem für den 
Künſtler allein bedeutungsvollen „Wie“. 

Suchen wir in dem uns umgebenden Leben nach geeigneten Motiven für 
Reliefs, ſo ſtoßen wir nicht nur ſtatt auf die Fülle auf den Mangel, ſondern 
es muß uns auffallen, wie wenig die Erſcheinungsformen, in denen ſich unſer 
Leben vollzieht, der Amſetzung in Plaſtik und Relief günſtig find. Je mehr wir 
zurückgehen auf primitive Zeiten, je mehr finden wir den Menſchen verwachſen 
mit der Erde, und auf ſich und feinen Körper allein verwieſen; je näher iſt er da- 
durch der Plaſtik. Je weiter Ziviliſation und techniſche Entwickelung vorſchreiten, 
je mehr legt ſich zwiſchen den Menſchen und die Erde eine Fülle von Dingen, die 
nicht mehr er ſelbſt ſind, ſondern künſtliche Organe, Werkzeuge zum Ausbau 
ſeiner Herrſchaft. Je mehr aber entfernt ſich dadurch auch die Form, in der ſich 
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ſein Leben vollzieht, von der Plaſtik. Das erſtreckt ſich bis auf ſeine Kleidung. 
Für die Malerei, der der Menf ch nur ein Glied in einer farbigen Kette iſt, iſt das 
bedeutungslos. Aber die Plaſtik kann den Menſchen nur darſtellen für ſich allein; 
ſie muß ihn iſolieren, herausheben aus Zeit und Ort, auf ſich verweiſen, am 
liebſten auf ſeinen nackten Leib. Natürlich verbleiben die ewigen Grundmotive 
des Stehens, Sitzens, Liegens; verbleiben neben allen körperlichen Geſten, die 


von außen motiviert ſind, die, die Ausdruck ſeeliſcher Erregungen oder Zuſtände 


ſind. Auch iſt es nicht die freie Plaſtik, die ſichtbar durch die Entplaſtiſierung 
des Menſchen im Vollzug ſeines Lebens getroffen wird, ſondern das Relief. 
Dieſes bedarf, in reicher Anwendung, der Handlung, kommt mit der ein- 
fachen Zuſtandsſchilderung, der Wiedergabe des Menſchen als eines „in ſich 
ruhenden Seins“ nicht aus. Ein Relief wie das von Albiker (Abb. 61) iſt ge- 
wiß ſehr ſchön, auch originell in der Art, wie die negative Form zwiſchen den 
Figuren geſtaltet und gewiffermaßen poſitiv geworden iſt, aber man könnte 
auf dieſe Weiſe nicht ohne Gefahr der Monotonie laufende Meter füllen. 

Es wäre naheliegend zu ſagen: Man ſuche den Menſchen bei der Arbeit 
auf. Aber gerade hier iſt es ſchwer, den Menſchen von feiner Ortlichkeit zu trennen 
und ebenſo auch von ſehr ingenieuſen, aber plaſtiſch ſehr unbrauchbaren 
Maſchinen. Man wird Meunier nennen als Pfad weiſer. Zweifellos iſt es ihm 
gelungen, plaſtiſche Werte dort zu heben, wo man ſie früher nicht erblickte, und 
die Arbeit und den ſie Ausübenden durch die Darſtellung in der Kunſt zu adeln. 
Aber der größte Teil des Meunierſchen Werkes iſt Rundplaſtik, und hier trennt 
er den Menſchen von ſeiner Arbeit, ſtellt ihn für ſich dar, in Ruhe oder mit 
einem einzigen, plaſtiſch einfügbaren Werkzeug. Die großen Reliefs der Berg- 
und Erntearbeiter greifen trotz aller Plaſtik der Einzelform hinüber ins Ma- 
leriſche, leiden dadurch, daß fie den Menſchen nicht abſondern, ſondern ver- 
quicken mit Ort, Gegenſtand der Arbeit und werkzeugbrauchender Hantierung. 

Sehen wir, was in den letzten Jahrzehnten auf den Sockelreliefs der Denf- 
mäler dargeſtellt worden iſt, dann wird der Mangel an geeigneten Motiven 
offenbar. Gewiß finden ſich auch hier, an Kaiſer- und Kriegerdenkmälern, 
Kampfſzenen, aber in unplaſtiſcher Art, zwiſchen Menſchen in, alle Leibesform 
verdeckender, Uniform, mit groben Schaftſtiefeln, Helmen, Torniſtern, aufge- 
pflanztem Seitengewehr, Kanonen und Pulverdampf. Ein weiteres beliebtes 
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Motiv ift: eine Anzahl bedeutender Männer einer, in der ſozialen Rangordnung 
noch bedeutenderen, Perſönlichkeit, die als Freiplaſtik in der Mitte ſteht, als 


Sockelreliefs beizugeben. Wir kennen don den Kaifer- und Siegesdenkmälern 


her die Aneinanderreihung von Generälen und Staatsmännern, mit einigen Ge- 
lehrten und Künſtlern in den Ecken. Das umfangreichſte und koſtbarſte Denkmal 
dieſer Art, das auch am deutlichſten das Angeeignete des Motives in die Erſchei- 
nung treten läßt, iſt das Denkmal des Prinzgemahls Albert in London. Hier ſind 
Hunderte von Berühmtheiten aller Zeiten und Länder zuſammengeſtellt zu 
Gruppen von Staatsmännern, Gelehrten, Muſikern, Malern, Dichtern, Homer 
mit Shakespeare, Dante, Goethe und Viktor Hugo zuſammen uſw. (Abb. 54). 

Was alle diefe Aneinanderreihungen berühmter Zeit- und Erdgenoſſen ſo 
unerfreulich macht, und weswegen alle Kunſt daran verzagt und verſagt, daß 
iſt das Fehlen eines wirklichen Motives, das alle Dargeſtellten zuſammen ver- 
langt und zu gemeinſamer Handlung vereinigt, die ihrerſeits Gelegenheit zur 
Entfaltung aller möglichen Stellungen und Geſten gäbe. So handelt es ſich nur 
um eine Zuſammenſtellung von Koſtümen und Portraitköpfen, für die kein 
anderer Daſeinsgrund auf dem Relief vorhanden iſt, als der maßloſe Hochmut 
oder die maßloſe Unterwürfigkeit, die die höchſte Geiſtigkeit der Welt zu den 
Füßen eines Fürſten gruppierten. 

Warum dieſe an ſich doch känſtleriſch wertloſen Arbeiten in den Kreis der 
Betrachtung gezogen werden? Weil ſie im einzelnen formal manchmal von 
hohem Können ſind und nur die Grundanſchauung, die ſolche Dinge überhaupt 
fordert, unkünſtleriſch iſt, und weil die Gefahr, wenn nicht die Gewißheit beſteht, 
daß dieſer Krieg die Macht und die Forderungen in künſtleriſchen Dingen unzu- 
ſtändiger Laien zur höchſten Blüte bringen wird, und weil auch dieſe Arbeiten 
Belege für das Ausgeführte ſind: daß die Reliefkunſt zu ihrer Entfaltung neben 
der engen Verbindung mit der Architektur ſolcher Motive bedarf, die den for- 
malen Bedingtheiten des Reliefs nicht widerſprechen und auch einer alfge- 
meinen Anteilnahme ſicher ſind. 

Bis zu einer Zeit aber, die der Reliefkunſt günſtigere Anterlagen bietet als die 
gegenwärtige, haben die Künſtler die Aufgabe, die formale Erfüllung dieſer 5 
Kunſt zu pflegen und in Bereitſchaft zu halten. Dazu ſollte auch die Erörterung 
der Bedingtheiten dienen, die die reine Weſenheit der Reliefkunſt ausmachen. 
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Medaillenkunſt. 


ie Wiedergeburt der Medaillenkunſt, die ſich als originales Ereignis in 
Frankreich vollzog und dann in Deutſchland wie anderen Ländern Be- 
wunderung und gleichen Vorgang hervorrief, geht auf zwei miteinander ver- 
bundene Arſachen zurück: auf ein neu erwachtes Gefühl dafür, daß eine Medaille 
Kunſt ſein kann, und auf die Anwendung eines neuen technif chen Verfahrens zur 
Herſtellung der Stempel für Prägemedaillen. Dieſe beiden Arſachen gehören nicht 
notwendig zuſammen. Eine künſtleriſche Neubelebung wäre auch ohne gleich- 
zeitige Anwendung eines neuen techniſchen Arbeitsganges denkbar; aber das 
künſtleriſche Geſicht der Medaille iſt immer irgendwie beeinflußt von der Tech- 
nik, die zu ihrer Hervorbringung dient, und deshalb iſt eine verſtändnisvolle Beur- 
teilung der Medaillenkunſt auf die Berückſichtigung des Herſtellungsvorganges 
angewieſen. So ſollen ſeine verſchiedenen Arten zunächſt kurz erläutert werden. 

Die Gußmedaille. Silber-Bronze-Eiſen-Guß. Erforderlich dazu ein 
Modell in der Größe, die die Abgüſſe haben ſollen. Das Modell kann in Ton, 
Wachs modelliert (Abb. 65, 99 u. 104) (älterer Ausdruck boſſiert), in Holz ge- 
ſchnitzt, in Stein geſchnitten fein (Abb. 67), das Wachsmodell kann, der Halt- 
barkeit wegen, in Gips abgegoſſen und darin auch überarbeitet werden. Das 
Modell kann auch unmittelbar in Gips geſchnitten werden, und zwar erhaben, 
alſo wie in Stein (Abb. 70 u. 88) oder vertieft, ſo daß in eine erſt ebene Platte 
die Darſtellung eingegraben wird. Dann gibt erſt der Ausdruck das erhabene 
Relief (Abb. 72, 77 u. a.). 

Da die Abformung des Modelles in Sand geſchieht, muß es ſo beſchaffen 
ſein, daß es in dieſen eingedrückt und wieder herausgehoben werden kann, es darf 
alfo an keiner Stelle der Darſtellung unterſchnitten fein, wie es bei einem Hoch- 
relief in Stein ſelbſtverſtändlich wäre. Die Abgüſſe in Metall können mehr oder 
minder überarbeitet, ziſeliert werden. Silber z. B. erfordert etwas feinere Aber⸗ 
arbeitung als Bronze, der man gern den Reiz der Gußhautläßt. Eiſen überarbeitet 
man gar nicht. Immer aber werden die Güſſe etwas überſchliffen oder gebürſtet, 
ehe fie das Letzte erhalten: die Färbung, die Patina. — Eine weitere, wenn auch 
ſeltener angewandte Art der Herſtellung des Modelles iſt, daß es in Blech, 
Silber (Abb. 74), Meſſing (Abb. 75), Kupfer, Eiſen getrieben wird. 


91 


Gußmedaillen, nach in Wachs boſſiertem Modell, find z. B. all die herrlichen 
Stücke des Vittore Piſano, die uns als die höchſte Entfaltung der Medaillenkunſt 
gelten. ex 

In allen dieſen Fällen ift angenommen, daß das Modell von vornherein in 
der beabſichtigten Größe der Medaille hergeſtellt wird. Es gibt auch eine andere 
Möglichkeit: nämlich das Modell in einem Mehrfachen der beabſichtigten Me— 
daillengröße zu modellieren und auf das gewollte Maß verkleinern zu laſſen. 
Die Verkleinerung geſchieht durch eine, nach dem Suſtem des Storchſchnabels 
gebaute Relief-Verkleinerungsmaſchine (die ee auch für „ 
in Anwendung gebracht wird). a 

In dieſem Fall wird das Modell in einer durchſchnittlichen Größe von 30 cm 
in der größten Ausdehnung modelliert, in Gips abgegoſſen, in dieſem Material 
durch Tränken mit einer Flüſſigkeit gehärtet, auf die Maſchine geſpannt und in 
kleinerer Größe in Paraffin nachgefräſt. Das geſchieht bei einer guten Maſchine 
mit abf oluter Genauigkeit. Bon dem Paraffinmodell wird ein galvaniſcher Ab- 
druck (Kupfer) genommen, der eventuell auch noch überarbeitet werden kann, 
und dann als Modell für die Abgüſſe dient. 

Die Prägemedaille. Silber, Bronze, Zinn. Herſtellung des Prägeſtempels, 
der Matrize, in der urſprünglichſten und einfachſten Art dadurch, daß die Dar- 
ſtellung in einen, in der Größe vorbereiteten, weichen Stahlblock mit Meißeln und 
Sticheln eingegraben wird, ſo daß die Ausprägung das erhabene Relief zeigt 
(Abb. 95) alſo, wenn auch in anderem Material und mit anderen Werkzeugen, 
das Verfahren wie beim Schneiden von Siegelringen. Aus auf dieſe Weiſe 
geſchnittenen Stempeln ſind alle griechiſchen und römiſchen Münzen geprägt. 
Eine teilweiſe Abänderung des Verfahrens trat ein, als maſchinelle Hilfsmittel 
geſtatteten, einen gehärteten Stahlblock in einen weichen einzupreſſen. Da gingen 
Stempelſchneider dazu über, die Darſtellung erhaben in Stahl zu ſchneiden (Pa- 
trize), und zwar, bei einem Porträt z. B., nur das Bildnis allein, nicht auch die 
Fläche, auf der es aufliegt. Dieſe tvar ja im zweiten Stempel, der Matrize, ſchon 
gegeben. Ebenſo tvuröe eine In- und Umfchrift mit einzelnen, erhabenen Buch- 
ſtaben — Stempeln — in die Matrize eingeſchlagen. 

Dieſes Verfahren der Einpreſſung der erhaben geſchnittenen, einzelnen Bild- 
beſtandteile einer Medaille in die Matrize muß notwendigerweiſe dem geprägten 
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Stück das Ausſehen geben, als ob alle einzelnen Teile der Darſtellung hart und 
wie ausgeſchnitten auf der Grundfläche liegen. Wird dieſe nun in der Matrize 
noch poliert, ſo erhält man die Medaillen mit der Glanzprägung, d. h. die Dar- 
ſtellung bleibt matt und der Grund funkelt im höchſten Glanz, ſo daß die Medaille, 
die eine Einheit bilden ſoll, in Grundfläche und Darſtellung, in denkbar ſchärfſter 
Ablöſung voneinander, auseinander geriſſen wird (Abb. 132 und 133). 

Dies war der Zuſtand der Medaille in nach-napoleoniſcher Zeit, ihr größ- 
ter Tiefſtand überhaupt. Ihn als das empfunden, die Wiedererhebung der Me- 
daille zur Kunſt angeſtrebt und ſchließlich in Werken ſtrahlender unvergäng- 
licher Schönheit herbeigeführt zu haben, das iſt das durch nichts zu verdunkelnde 
Verdienſt franzöſiſcher Künſtler, deren Geſamttat wir mit dem Ausdruck Re- 
naiſſance der Medaille bezeichnen und verherrlichen. Daß dieſe Künſtler nicht zu 
der urſprünglichen Technik, die Stempel vertieft in Stahl zu ſchneiden, zurück 
kehrten, ſondern ſich eines neuen Verfahrens, der Herſtellung der Stempel durch 
die Verkleinerungsmaſchine, bedienten, iſt dabei das geringſte, gleichviel wie ein- 
ſchneidend für die ſpätere Geſtaltung der Medaillenkunſt ſich das dann auch er— 
wieſen hat. se 

Die Anfertigung des Stempels durch die Maſchine iſt ähnlich wie es ſchon 
bei den Gußmedaillen beſchrieben wurde: größeres Modell in Wachs oder Gips, 
galvaniſcher Abdruck in Kupfer, der, um eine härtere Oberfläche zu erhalten, 
vernickelt wird, oder Abguß in Eiſen, nach dem dann der mehrfach kleinere Stahl- 

ſtempel — erhaben — gefräſt wird. Dieſer Stempel erfordert aber, ehe er gehärtet 
und in den zweiten Stahlblock eingeſenkt wird, mehr oder mindere, und ſehr jorg- 

fältige, Nacharbeit, die nötigenfalls auch in der Matrize noch fortgeſetzt werden 
kann. Ausprägung und weitere Behandlung der Medaille bis zum fertigen, 
patinierten Stück geſchieht dann in den Prägeanſtalten und erfordert keine Bei- 
hilfe des Künſtlers mehr. 

Stellen wir die alte Art, den Stempel vertieft in Stahl zu ſchneiden, dem neuen 
Verfahren, ihn von einer Verkleinerungsmaſchine nach größerem erhabenen 
Modell fräſen zu laſſen, gegenüber, ſo ergeben ſich tiefgreifende, das Ausſehen 
der Medaille beeinfluſſende Anterſchiede. Die erſte Art iſt eine gewiſſermaßen 
unmittelbare. Jede Form, die in die Tiefe gegraben wird, findet in der Ausprägung 
ihr getreues, erhabenes Gegenbild. Das Herausheben des Stahles, dem nichts 
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mehr hinzuzufügen ift, erfordert Sicherheit und äußerſte Beſtimmtheit, gleichviel, 
wie oft immer wieder die gleiche Form tiefer gelegt werden muß. Jeder Meißel- 
hieb muß formgebend, zielſicher fein. Das Arbeiten in die Tiefe lockt zu einer Kom- 
poſition und Formengebung, der dieſe Technik günſtig iſt. Ausbreitung auf der 
Fläche (Abb. 73), Vermeidung von Bildteilen, die ſich zum Teil übereinander 
legen. Der kleine Maßſtab bedingt Vereinfachung und ſtarke Charakteriſierung. 
Das harte Material erlaubt die Ausnutzung kleiner Detaillierungen (Abb. 87 
Gefieder, Abb. 69 Schmuck des Schildes). Alle Formen werden, da ſie mit rund⸗ 
lichen Werkzeugen eingegraben werden, etwas Strangartiges, Wulſtartiges 
erhalten, oft unvermittelt nebeneinander ſtehen, aus der Tiefe aufſpringen wie 
aufgeſetzte Lichter. (Abb. 84 u. 85, zwei Stadien einer in die Tiefe geſchnittenen 
Medaille.) Der ganze Eindruck einer ſolchen Medaille wird der einer köſtlichen i 
Friſche, Anmittelbarkeit, Eindeutigkeit ſein herb und ſpröde, aber von prickelndem 
Reiz -ein getreuer Abdruck der ſchaffenden Hand des Künſtlers (Abb. 118-127). 

Das find Möglichkeiten, Vorteile, die die Technik gewährleiſtet; trotz ihnen 
kann die Medaille ein ſchlechtes Machwerk ſein. Künſtleriſches Anvermögen 
findet hier keine Deckung und Verſchleierung. An techniſcher Geſchicklichkeit hat 
es den Stempelſchneidern auch zur Zeit des größten Tiefſtandes der Medaillen- 
kunſt nicht gefehlt. Aber andererſeits erfordert dieſe Technik doch auch ſoviel 
Abung, daß Dilettanten ſich ihrer nicht bedienen können. N 

Eine weſentlich andere Formenſprache, andere Möglichkeiten gibt das Mo- 
dellieren eines Modelles für die Maſchine. Es iſt leicht, Flächen gegeneinander 
zu ſtellen, Bildteile ſich zum Teil überdecken zu laſſen. Der größere Maßſtab 
verführt zu reicherer Kompoſition und Detaillierung. Schrift wird vertieft — bei 
Prägungen aus handgeſchnittenen Stempeln ſtets erhaben. Das weiche 
Material begünſtigt eine die Formen in einander überführende, ſie verwiſchende 
Behandlung, weiches Übergehen in die Grundflächen. All das wird durch die 
Verkleinerung, die die Formen abſchwächt und verſchleift, unterſtützt und gibt in 
der geprägten, überbürſteten, mit dem Sandſtrahlgebläſe mattierten und endlich 
patinierten Medaille dann ein Werk von einer mitunter berückenden Weichheit 
und Verſchleierung, einem unbeſtimmbaren, geheimnisvollen Reiz, der die Be⸗ 
wunderung, die ſo entſtandenen Stücken, wenn ſie zugleich Kunſt ſind, zuteil 
wird, vollauf verſtehen läßt. 
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Auch hier gilt, was von der anderen Technik geſagt wurde und von jeder 
Technik gilt: mit und trotz ihr kann das Werk gut oder ſchlecht werden; aber, und 
dies iſt ein nicht zu überſehender Gegenſatz zum handgeſchnittenen Stempel: das 
Modellieren iſt rein als techniſches Verfahren das denkbar leichteſte (wenn ſchon 
es große Anterſchiede der Geſchicklichkeit gibt) und lockt Dilettanten förmlich an. 
Sie brauchen nur das Wachsmodell in bequemer Größe zu machen — das an- 
dere beſorgt dann die Prägeanſtalt und liefert ihnen die fertige Medaille -als ihr, 
der „Künſtler“, Werk. Das Modellieren ift eine geradezu charakterloſe Technik. 
In Stein ſchlagen, in Holz ſchnitzen, in Stahl ſchneiden: man muß wiſſen 
was man will — was fort iſt, iſt fort. Modellieren: man kann auftragen, man 
kann fortnehmen, man kann hier hin, man kann dort hin; Wachs, Ton gehorchen 
jedem Druck. Das Material hat ſ ozuſagen kein Eigengeſetz. Das bedeutet natür- 
lich nichts Schädliches für den Künſtler. Unter feiner Hand wird die gefügige 


Materie zur Spiegelung ſeines formenden Willens. Alle herrlichſten Bronze- | 


werke erforderten ihr Modell. Aber Modellieren und die Verkleinerungsma— 
ſchine: dies techniſche Verfahren, mit deſſen Hilfe eine neue Medaillenkunſt 
entſtand, barg auch die Gefahr zu ihrem abermaligen Niedergang. | 

Die ſehr vervollkommnete Maſchine kann alles, arbeitet das Relief ſteigernd, 
das Relief verflachend, kopiert mit größter Treue, zieht Formen zuſammen; ſie 
ſchneidet auch nach erhabenem Modell vertieft, ſo daß die Ausprägung das 
Spiegelbild des Modelles ergibt. Das erſte Modell kann über einen halben 
Meter groß ſein. Dann wird zunächſt eine Zwiſchenreduktion gemacht als weite- 
res Modell für das Fräſen des Stempels. In Paris ſah ich, wie der Stempel 
zu dem Silbergeld mit dem Bildnis Leopold II. von der Maſchine ls, 
wurde nach - einem überlebensgroßen Marmorrelief. 

Ich ſagte: in diefem Werkzeug lag und liegt eine Gefahr für die Mtedaitten- 
funft. Es braucht aber feine Gefahr zu fein, war feine in den Händen der erſten 
Künſtler, die ſich feiner bedienten, der Oudinet, Ponſcarme, Chaplain, Rotu, 

die auch noch Meißel und Stichel für die Bearbeitung des Stahls zu handhaben 
wußten. Erſt bei nachfolgenden Künſtlern hörte das mehr und mehr auf, und 
erſt allmählich wurde die Maſchine aus einer willigen Dienerin zu einer eigen- 
willigen Herrſcherin, die, in den Händen ſchwacher und unbedeutender Künſtler, 
den Medaillen ihr Zeichen aufdrückte, das der Charakterloſigkeit. 
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Damit ift natürlich immer noch nichts gegen die Maſchine gejagt, ſondern 
nur gegen die Art ihrer Verwendung, gegen gewiſſe Künſtler oder beſſer Nicht- 
Künftler; aber es wird verſtändlich, daß dieſes techniſche Verfahren und die 
billige Gunſt des Publikums, die jedem mit ſeiner Hilfe hergeſtellten läppiſchen 
Erzeugnis zuteil wurde, wobei „Weichheit“ das Schlagwort der Bewunderung 
war, ſtärkſte Feindſchaft herausfordern mußte und die geſunde Gegenwirkung, 
Rückkehr zum urſprünglichen Verfahren: den Stempel vertieft in Stahl zu 
ſchneiden. Nun ſchlug das Pendel nach der anderen Seite aus: die Anwendung 
der Maſchine wurde verfehmt, und nur Medaillen aus handgeſchnittenem 
Stempel galten überhaupt als ſolche, als echt. Dies Verfahren allein ſchon 
adelte fie und machte fie zu Kunſtwerken. Damit war die Schätzung, die fünft- 
leriſche Wertung, abermals von einem bei all ſeiner Wichtigkeit letzten Endes 
doch unmaßgeblichen Faktor abhängig gemacht, von einer Technik. 

Genau betrachtet war die Renaiſſance der Medaille in Frankreich keine 
Wiedergeburt, ſondern die Erſtehung einer völlig neuen Medaillenkunſt. Die 
eigentliche Medaillenkunſt, die mit dem Schneiden des Stempels in Stahl un- 
weigerlich verknüpft fein ſollte, kam im Gegenteil um den Reſt ihres fümmer- 
lichen Lebens. Gemeinſam war beiden nur der Name. Die wirkliche Wieder- 
geburt der Medaillenkunſt vollzog ſich in Deutſchland, dadurch, daß ſeine beſten 
Künſtler zu der urſprünglichen Technik zurückkehrten und ihr den Geiſt neuen 
Lebens einhauchten, daß ſie eine von allen künſtleriſchen Inſtinkten verlaſſene 
handwerkliche Verrichtung wieder zu einem gefügigen Inſtrument im Dienſte 
des künſtleriſchen Willens machten. a 

Eine im eigentlichſten Sinne originale Kunſt, wie das Olbild oder die Stein- 
ſkulptur, wo das Werk, das Material, in dem es verwirklicht wird und die 
Technik, die zur Verwirklichung führt, unlöslich in eins zuſammenfallen, iſt die 
Medaillenkunſt nicht. Man macht ein Modell in Wachs, Gips, Stein oder Holz 
und gießt es ab in verſchiedenen Metallen. Man ſchneidet vertieft in harten 
Stahl und prägt ein erhabenes Bild in Silber oder Bronze. Aber immerhin 
iſt die unmittelbare Wiedergabe durch Werkzeuge geſchaffener Form, wie ſie die 
Prägung aus handgeſchnittenem Stempel zeigt, original zu nennen neben der 
mit Hilfe der Verkleinerungsmaſchine hergeſtellten Medaille. Die letztere Tech- 
nik erweiſt ſich als ein neuerfundenes Reproduktionsverfahren zur Reduktion 
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größerer Reliefs auf Medaillenform = als ſolches behält es ſeine Bedeutung, 
und in der Hand deſſen, der es beherrſcht, kann es ebenſowohl wie die andere 
Technik zur Verwirklichung künſtleriſcher Viſionen und Werke dienen. Die Frage 
des nationalen Charakters der Medaillenkunſt als franzöſiſch oder deutſch wird 
davon im Grunde nicht berührt, wenn auch zur Zeit, da die Franzoſen ſich 
ausſchließlich des einen, die Deutſchen ſich vorzugsweiſe des anderen Verfahrens 
bedienen, der nationale Charakter damit zuſammenzufallen ſcheint. Von einigen 
kunſtgewerblichen Techniken abgeſehen, die mitunter an beſtimmte Zeiten und 
örtliche Bezirke, dann immer aber auch an beſtimmte Formenſprache gebunden 
ſcheinen, find Technikenzur Hervorbringung von Kunſtinternational und gewiſſer⸗ 
maßen ewig. National iſt oder kann ſein, was mit ihrer Hilfe ausgedrückt wird. 
Die Medaille der Stadt Eſſen (S. 111) iſt mit Hilfe der Verkleinerungsmaſchine 
hergeſtellt. Ihr Charakter iſt ſicher nicht franzöſiſch. Aber für die Prägemedaille 
bleibt zuzugeben, daß das eine oder andere der beiden ſehr verſchiedenen Ver- 
fahren zur Herſtellung der Prägeſtempel ſelbſt in ihrer Formenſprache weit aus- 
einanderliegende Arbeiten einander anzugleichen und von anderen zu trennen 
ſcheint. Gleichwohl wäre eine fo ſchroffe Ablehnung, wie fie die Berfleinerungs- 
maſchine als Werkzeug bei uns erfahren hat, nicht zu verſtehen, wenn nicht noch 
eine andere Urſache hinzugetreten wäre. Das iſt die letzten Endes mit der moder- 
nen kunſtgeiwerblichen Bewegung zuſammenhängende Vorliebe, in den am 
Kunſtwerk haftenden Spuren manuelltechnifcher Behandlung äſthetiſche Werte 
zu ſuchen. Dieſe Sucht fordert das Entgegenkommen heraus und dies wieder 
eine immer einſeitigere Beurteilung nach dem erwähnten Geſichtspunkt, wobei 
denn zum Schluß die Nebenerſcheinung zur Hauptſache werden kann. Nun — 
die mit der Verkleinerungsmaſchine hergeſtellten Medaillen, hauptſächlich die 
geringwertiger Künſtler, laſſen von der arbeitenden Hand nicht die geringſte Spur 
mehr erblicken. Da aber für unſere Vorſtellung alle künſtleriſche Arbeit an die 
menſchlichen Hände geknüpft iſt, müſſen Werke, die ſie verleugnen oder aber, von 
der anderen Seite geſehen, ihnen eine bisher nicht gekannte und vielleicht nicht 
einmal wünſchenswerte Geſchicklichkeit andichten, ein gewiſſes Anbehagen 
| erwecken. Möglicherweiſe wird eine andere Zeit das wieder milder beurteilen. Das 
Zurücktreten des Künſtlers hinter ſein Werk, ſo daß man nach ihm, nach ſeiner 
Arbeitsart nicht mehr fragt, iſt heute kein hervorſtechender Zug; wohl aber das 
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Gegenteil. Nie ift das Unfertige, Fragmentariſche, auf irgendeiner Stufe des 
Arbeitsganges Stehengebliebene mehr geſchätzt worden, auch an den Werken 
der Vergangenheit; nie find alle Anvollendetheiten, z. B. Michelangelos, 
die ihm und feiner Zeit durchaus nur als ſolche erſ chienen, inbrünſtiger geſehen 
und geliebt worden als in unſerer Zeit. Das Fragment iſt heute vielfach das don 
vornherein Gewollte. Ein Teil des Rodinſchen Werkes beruht darauf: ein Torſo, 
eine Hand, ein paar ſchreitende Beine. Dieſer ganzen Anſchauung muß die 
Medaille aus handgeſchnittenem Stempel näher liegen als die andere, und das 
in erſter Linie eben als Arbeit der Hand, die ſich auf den erſten Blick als ſolche 
erweiſt. And doch hätte auch das zurückzutreten hinter der Frage: wie wird eine 
Medaille ihrer Beſtimmung, dem Zweck, um deſſentwillen ſie geſchaffen wurde, 
gerecht? Wohl iſt auch für eine Medaille das Höchſte, daß ſie Kunſt iſt, wohl gibt 
es eine Anzahl freigeſchaffener, zweckfreier Werke, die nur das zu ſein brauchen; 
aber es iſt die eigenſte Beſtimmung der Medaillenkunſt, eine gegebene, außer- 
künſtleriſche Sdee mit zu verkörpern, mit aller Klarheit zum Ausdruck zu bringen 
und doch in ein rein künſtleriſch geſtaltetes Bild zu verwandeln. Wie das ge- 
ſchieht, mit welcher Kraft viſionärer Anſchauung, mit welcher Ausdruckskraft 
der Formenſprache und der Symbolif, das iſt das Unterſcheidende — der Künſt⸗ 
ler und der Nationen. 

Die Medaille iſt Reliefkunſt. Als ſolche unterliegt fie allenſtiliſtiſ ch-formalen 
Bedingtheiten der Reliefs; ferner den beſonderen Bedingtheiten der Technik, 
die zu ihrer Verwirklichung führen ſoll. Dieſe Schwierigkeiten gehen den Künſtler 
allein an. Aber die der Medaille anhaftende außerkünſtleriſ che Idee, die geht den 
Auftraggeber, den Empfänger an, wird meiſt von ihm geſtellt. Mit dieſer Idee 
zunächſt wendet ſich die Medaille an das Publikum, wie das Relief der Kreuz- 
weg-Stationen mit ſeinem religiöſen Inhalt an die Gläubigen, in zweiter Linie 
erſt mit ſeinen künſtleriſchen Werten. Was iſt das nun für ein Vorgang: die 
Verwandlung einer außerkünſtleriſchen Idee in eine bildmäßige Geſtaltung? 
Wie ſteht der daran teilnehmende Laie, fördernd oder hemmend, dazu? 

Die Zwecke, denen die Medaille dienen ſoll, ſind vielfältigſter Art: als 
Erinnerung an einen berühmten Mann, an die Einweihung eines Rathauſes, 
an den Durchſtich eines Tunnels, an einen Kongreß, an die Gründung einer 
gemeinnützigen Geſellſchaft; als Belohnung oder Auszeichnung für Verdienſte 
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um eine Wiſſenſchaft, künſtleriſche Leiſtung, Sieolungsweſen, Miffionstätig- 
keit, Seefahrt; für Tapferkeit, Rettung aus Gefahr, 25 jährige treue Dienfte; als 
Preis für Ausſtellungen der verſchiedenſten Art: Luftſchiffahrt, Photographie, 


Geflügelzucht; für ſportliche Leiſtungen (Automobilrennen, Wettſchwimmen, 


Radfahren, Skilaufen) uſw. In all dieſen und hundert anderen Fällen iſt die 
zu verkörpernde Idee gegeben, ehe der Künſtler damit befaßt wird. Es iſt zu 
verſtehen, daß die mit den einleitenden Schritten zur Beſchaffung der Medaille 


5 Beauftragten ſich auch damit befaſſen, was auf der Medaille dargeſtellt 


werden ſoll. Daraus ergeben ſich die erſten Schwierigkeiten für den Künſtler 
und Gründe der Anzufriedenheit für die Beſteller. Es iſt ein grundlegender 
Anterſchied in der Art der Beſchäftigung mit dem Darzuſtellenden zwiſchen 
Laien und Künſtler. Die meiſten der Themata für Medaillen ſind Begriffe, mit 
denen ein beſtimmtes Bild nicht verbunden iſt: ein Tag für Dentmalspflege, 
25jährige Dienſte, die Gründung eines Bürgerbauvereins, die Rettung aus 
irgend einer Gefahr. Wie man von alledem reden kann ohne an etwas Bildliches 
zu denken, ſo kann man auch von Bildlichem ſprechen, ohne es doch als ſolches 
zu ſehen. Sagen die Komiteemitglieder: wir wollen einen Tunnel, in den gerade 
die Eiſenbahn hineinfährt, oder das Automobil, das wie mit Windesflügeln 
durch die Landſchaft raſt, oder die Verkörperung der Stadt in einer weiblichen 
Figur, ſo können ſie das tun ohne an ein Bild in rund oder gradlinig begrenztem 
Raum zu denken, ſo wie man von einem Baum oder Getreidefeld ſprechen kann, 
ohne ſich den einen oder das andere bildlich vorzuſtellen. Sucht jedoch der Künſtler 
nach einer bildlichen Idee, um das Abſtrakte ſichtbar zu machen, ſo kann er nicht 
anders als in Bildern denken, die in ſeine gegebenen Bedingungen der Raum- 
begrenzung und Technik eingeſpannt find; d. h. er kann keine Idee finden für 
den zu verkörpernden Begriff, er fände ſie denn zugleich als Medaille. Iſt ihm 
nun in einer Weiſe vor Erteilung des Auftrags vorgearbeitet, die ſeine bildlichen 
Vorſtellungen gleich in beſtimmte Bahnen lenken ſoll, und in ſolche, die vielleicht 
von ihm fort, ſtatt zu ihm hin führen, ſo iſt ihm ſeine Aufgabe nicht nur unnötig 
erſchwert, ſondern der Zwieſpalt der Auffaſſungen iſt von vornherein gegeben. 
Das Denken in Bildern eignet primitiven Völkern, es eignet Kindern, und es 
eignet Dichtern und Künſtlern. Alle anderen Menſchen laſſen es im Laufe 
der Entwicklung mehr oder minder fallen, arbeiten nur noch mit abſtrakten 
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Begriffen. Das macht fie aber auch dem Verſtehen der Bilder, die doch ein 
Sichtbares für ein Anſichtbares ſetzen, oft ſo unzugänglich. Sie halten ſich an 


das rein Sinnfällige, erweiſen ſich jeder Aberſetzung verſchloſſen. Als ich einer 


Handelskammer den Entwurf zu einer Medaille für 25jährige treue Dienſte 
vorlegte (Abb. 138), die an untergeordnete Angeſtellte vergeben werden ſollte, 
nicht etwa an folche in führender Stellung, wurde der Entwurf abgelehnt, 
weil man in den zwei Akten nicht Helfer, die unentwegt mit „am gleichen 
Strang ziehen“, erblicken wollte, ſondern nur Tauzieher, und ſomit den Entwurf 
unverſtändlich fand. Meine Einwendung, daß, wenn ein Chef zu ſeinen An- 
geſtellten ſage, um die Intereſſengemeinſchaft zu betonen: wir müſſen alle an 
einem Strang ziehen, doch auch niemand meine, er müſſe nun ein Tauende in die 
Fauſt nehmen, ſondern jeder verſtehen werde, was der Chef ſagen wolle, half 
nicht. Man vertraut nicht der langſamen, aber dann oft ſehr durchſchlagenden 
Wirkung eines gefundenen Bildes für einen Begriff. Das erwähnte Beiſpiel: 
25jährige treue Dienſte, iſt bezeichnend für die Schwierigkeit bildlicher Ver- 
körperung ſolcher Abſtrakta; zumal in der Zuſammenarbeit mit nicht in Bildern 
Denkenden. And doch iſt unſere Sprache noch reich an bildhaften Vorſtellungen, 
die durchaus von jedem verſtanden und nur als gewiſſermaßen Sichtbares für 
Anſichtbares genommen werden. Ausdrücke wie: unter die Räder kommen, 


N /von Stufe zu Stufe finfen, auf der erſten Sproſſe der Leiter ſtehen, den Karren 


aus dem Sumpf ziehe ziehen, unter einer Decke ſtecken u und viele andere belegen es. 
Sind dies auch nicht Bilder für eine Medaille, fo erfüllen fie doch für andere 
Vorſtellungen den gleichen Zweck bilöhafter Verkörperung und ſollten Bild- 
darſtellungen von Medaillen verſtehen helfen. Jedoch Ausdrücken wie den 
erwähnten und anderen kommt zugute, daß man mit ihnen von jung an vertraut 
wird. Das Bild für die Medaille kann die Probe, wie gut und deckend es, im 
Laufe der Zeit, für den verkörperten Begriff gefunden wird, nur machen, wenn 
es ihm gelingt, zunächſt das Hindernis Komitee zu nehmen, denn nicht jede 
Verbildlichung, die ſich als gelungen erweiſt, wirkt auf den erſten bie über- 
zeugend. 

Gerade das Suchen nach dem Bild für den Begriff iſt der vielleicht reiz- 
vollſte Teil der Arbeit, eine Medaille zu ſchaffen. Denn neben allem künſtleriſchen 
Können, das der Medailleur ſein Eigen nennen muß, erfordert dieſes Suchen 
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doch auch ein intellektuelles Spiel mit Begriffen, Erweiterungen, Amdeutungen 
des erſten, bis bei einer der Folgerungen plötzlich das Bild ſich auslöſt, die Medaille 
gefunden iſt. — Ein Beiſpiel: für Rettung aus Gefahr. Damit iſt zunächſt kein 
Bild verknüpft. Die Gefahr kann verſchiedenſter Art ſein. Jemand kann vor 
dem Tod durch Ertrinken, Verbrennen, Überfahren bewahrt werden. Eine 
beſtimmte Gefahr alſo iſt nichtbrauchbar, ſomit auch nichticgendein Rettungsaft. 
Aber die Gefahr ſelbſt, die einen Menſchen umklammert hält, die müßte man 
darſtellen können. umklammert? Aber das iſt ja ein Bild. Arreie iaüßten es 
ſein, viele, aber nicht Menſchenarme. Organe, die die gleiche Funktion des Am- 
klammerns ausüben können — Polupenarme, geſchmeidig und beweglich, und 


feſt wie Taue. Das Brauchbare iſt gefunden, natürlich auch gleich als bildliche a 
Borftellung—das fließt in eins zuſammen (Abb. 86). Aber die Durcharbeitung, 


Läuterung muß noch geſchehen. Es darf nicht ausſehen als wäre ein Polup 
ſelbſt der Gegner; es muß deutlich werden, daß er, der auf das Mindeſte zu 
reduzieren iſt und deſſen Arme allein das Fürchterliche ſein ſollen, nicht für ſich, 
fondern für ein anderes auf der Bildfläche ſteht: für Gefahr. Nun, und das 
Verſtehenwollen des Beſchauers erfordert das Bild dennoch. Bleibt er etwa 
dabei, daß hier ein Tintenfiſch einen Menſchen erwiſcht habe, und daß das 
niemand verſtehen könne, fo iſt nicht zu helfen. An irgendeinem, jeder Amſetzung, 
Deutung eines Sichtbaren unfähigen Mitgliede eines Komitees, einem reinen 
Naturaliſten, kann dann ein Entwurf ſcheitern. DRS 

Wie ein Bild zuſtande kommt, wodurch es ausgelöſt wird, auftaucht, ſich 
mit dem Begriff verknüpft und umformt, bis es ihn deckt, das wechſelt von Fall 
zu Fall. Oft iſt es ein Anſtoß von außen, etwas gänzlich anderes, das man ſieht 
beim Amblättern einer Zeitſchrift, oder die zufällige Stellung eines Modelles, 
ein Vorgang auf der Straße. Als ich das Wettbewerbsausſchreiben für eine 
Taufmedaille erhielt (Abb. 81), hatte ich gerade einige Tage vorher eine Frau 
beobachtet, die ihr Kind am Gängelbande laufen lehrte. Als ich mich frug: was 
iſt der Taufakt? Die Aufnahme eines Kindes in die chriſtliche Gemeinſchaft, und 
mir dann dafür das Chriſtuswort einfiel: laſſet die Kindlein zu mir kommen, ver- 
knüpfte ſich das ſofort mit dem geſehenen Bild — und jo wurde daraus eine 
Medaille. Run könnte man meinen, ſo hinge es doch viel vom Zufall ab, was 
gerade zur Zeit des Suchens an einen herantrete. Dem iſt doch nicht ganz ſo. 
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Bon der inneren Spannung hängt es ab, vom Gejammelt-, Bereit-fein. Zu 
irgend einer anderen Zeit bliebe das gleiche au Geſchehen vielleicht unbe- 
achtet, wirkungslos. 

Die Formen, die unſer äußeres Leben angenommen hat mit feiner Organifa- 
tion der Arbeit und des Verkehrs, Erfindung komplizierter Maſchinen und Werk- 
zeuge, haben ſich imer mehr von dem Plaſtiſchen primitiven Lebens abgewandt. 
So erfordert die Darſtellung für ein Thema der Arbeit oder des Erwerbens häu- 
fig ein Zurückgehen auf urſprünglichere Formen. Die Plakette für den Direktor 
eines Bergwerkes iſt ein Beiſpiel dafür (Abb. 83). Der Menſch, der die Erde 
aufreißt, um fie nach Schätzen zu öurchwühlen, muß es mit ſeinen Händen tun, 
wenn er es auch nie jo getan hat. Mit einem Werkzeug würde es ein Arbeits- 


bvorgang. Das Bild verlöre feine ſumboliſche Bedeutung. Oder die Plakette für 


den verdienſtvollen Vorſitzenden eines Bürgerbauvereins, der durch kluge Orga- 
niſation den Mitgliedern den Beſitz des eigenen Hauſes ermöglicht. Der Erwerb 
eines Grundſtücks iſt ein Vorgang in einem Büro, zwiſchen Männern im Sakko 
oder Gehrock. Als Bild genommen, können fie auch über alles andere verhan- 
deln. Aber der Menſch, der, wie zu den Zeiten der erſten Beſitzergreifung des 
Bodens, ſeinen Speer in die Erde ſtößt: hier will ich bleiben, der kann wohl als 
nicht mißzudeutende Verkörperung für den Zweck des Vereins dienen (Abb. 71). 
Handelt es ſich doch letzten Endes immer darum, dasjenige Bild zu finden, das 
nicht nur ein möglichſt klarer Ausdruck für das geſtellte Thema ift, ſondern eine 
gute Medaille gibt, Plaſtik werden kann. 

Gerade die Medaillenkunſt mit ihrer Möglichkeit der Derbe des 
einzelnen Werkes zu Hunderten und Tauſenden wendet ſich an eine große Ge- 
meinde; aber die Einzelnen müſſen den Sinn und das Verſtehenwollen haben 
für dieſe Kunſt, für ihre beſondere, ſo häufige Aufgabe der Amwandlung eines 
Anſichtbaren in ein Sichtbares, für die zwar reichen aber doch auch bedingten 
Möglichkeiten, die ihr gegeben find. Weil bei der Medaille vor der Entſtehung 
eine häufigere und innigere Beziehung zwiſchen Künſtler und Abnehmer eintritt, 
als bei den zweckfrei geſchaffenen Werken der Malerei und Plaſtik, die ſich erſt 
an den vorher ungekannten Beſchauer wenden, wenn ihre Geſtalt unveränder- 
lich feſtliegt, muß der Künſtler der Medaille den verſtändnisvollen, unterrichteten, 
mit dem Weſen dieſer Kunſt vertrauten Auftraggeber wünſchen. Ihn bilden zu 
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Münze gewonnen wird. Dies geſchah von Anbegin bis weit in die moderne 
Zeit hinein dadurch, daß das darzuſtellende Bild vertieft in Stahl geſchnitten 
wurde, ähnlich wie die Wappen in die Steine der Siegelringe geſchnitten werden. 
Die Ausprägung ergab dann die erhabene Darſtellung. 

Als die vorgeſchrittene Maſchinentechnik die Kraft aufbringen une einen 
gehärteten Stahlblock in einen weichen ſo einzupreſſen, daß der eine das getreue, 
nur umgekehrte Abbild des andern ergab, gingen die Münzſtempelſchneider dazu 
über, das Reliefbild nicht mehr vertieft zu ſchneiden, durch Herausnehmen aus 
der Fläche, ſondern erhaben, durch Wegnehmen des Amſtehenden, ähnlich dem 
Vorgang beim Herausmeißeln eines Reliefs aus dem Stein. Und noch einen 
Schritt weiter gingen ſie: konnte man das Bild erhaben ſchneiden und dann 
in den anderen Stahlblock, den eigentlichen Prägeſtempel, einpreſſen, ſo brauchte 
man um das erhabene Bild herum auch keine Fläche mehr, man konnte es für 
ſich allein ſchneiden. Ahnlich den Stempeln: Sternchen, Blumen ufiv., mit 
denen ein Buchbinder ſeine Verzierungen punzt, machte man Porträts und 
Figuren. Für die Schrift gab es wieder einzelne Buchſtaben, ſo daß das 
vertiefte Prägebild aus einzelnen, beſonders eingepreßten Detailſtücken zu— 
ſammengeſetzt wurde. Dieſe Arbeitsart war ſchon in der vornapoleoniſchen 
Zeit üblich; ihr Einfluß auf das Ausſehen der Münzen und Medaillen 
iſt nicht zu verkennen. Figürliche Darſtellung wie Schrift ſehen immer wie 
ausgeſchnitten und aufgelegt aus. Da man nun einmal auf dieſem Wege war, 
erſcheint es natürlich, daß man dazu überging, hauptſächlich bei Medaillen, die 
Fläche zu polieren, die die Darſtellung trägt, und ſo ganz auseinanderzureißen, 
was doch eine Einheit bilden ſoll. Es iſt bezeichnend, daß Wachsmodelle dieſer 
Zeit immer in rotem Wachs auf einer Glasplatte oder Schiefertafel modelliert 
wurden, wobei jeder Abergang des einen Materials in das auch farbig ver- 
ſchiedene andere ausgeſchloſſen iſt. Das hat ſich bis in unſere Zeit erhalten und 
wird noch heute an einzelnen Schulen beim Modellierunterricht für Graveure 
uſw. gepflegt. 

War man ſo in der Technik allmählich weit abgerückt von dem Vorgehen 
der griechiſchen Stempelſchneider, ſo hatte man doch noch ein Gemeinſames mit 
ihnen: man arbeitete jede Darſtellung in der Größe, die ihr durch die Münze 
beſtimmt war. 
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Aber eine wundervolle Erfindung hob auch das auf: die Reliefverkleine⸗ 
rungsmaſchine. Mit ihrer Hilfe kann man nach einem größeren modellierten 
und in Eiſen gegoſſenen Modell eine Kopie in Stahl in jeder Größe anfertigen. 
Das Modell zu einem Dreimarkſtück, das 33 Millimeter Durchmeſſer hat, kann 
zehnmal ſo groß ſein. Auch noch größer. Es gibt keine Beſchränkung mehr. 

Nun könnte man fragen: Iſt denn das ſo etwas Wichtiges? Gibt es nicht 
viele Wege, die nach Rom führen? Gewiß, aber es gibt eben auch welche, die 
nicht dorthin führen. Techniken ſchließen künſtleriſche Wirkungsmöglichkeiten 
ein und ſchließen ſolche aus. 

Es wird ohne weiteres verſtändlich ſein, daß die Freiheit, ein n modell! in einem 
Vielfachen der beabſichtigten Größe zu machen, dazu verleitet, mehr zu geben, 
als dem ſpäteren kleinen Maßſtab zuträglich iſt. Dann aber iſt es etwas durch- 
aus Gegenſätzliches, ob erhaben in Wachs modelliert oder vertieft in Stahl ge- 
ſchnitten wird. Andere Materialien, andere e andere Maßſtäbe — 
andere Wirkungen. 

Aber worin beruht nun die e pee die der Technik, vertieft zu ſchnei- 
den, anhaftet? Größer kann man doch alles viel klarer und deutlicher zum 
Ausdruck bringen, und die Einfachheit iſt doch an keinen Maßſtab gebunden. 
Nun, jede mechaniſche Verkleinerung, auch photographiſche, verſchleift alle 
Gegenſätze, ſchwächt alle Wirkungen, zieht zuſammen, verflaut. f 

Man kann den Effekt, den die in die Tiefe geſchnittene Form im Abdruck 
hervorbringt, mit dem des Lichtes vergleichen, das (bei einer Zeichnung) auf 
dunklen Grund geſetzt wird. Es blitzt auf, ſpringt heraus aus der Fläche. Alles 
Hervorſpringende muß zunächſt hineingegraben, alle Gelenke menſchlicher und 
tieriſcher Geſtalten müſſen betont werden. Dies geſchieht, bei dem kleinen Maß 
ſtabe, mit ſtarker Abertreibung der Gegenſätze. Die allmähliche Überführung 
einer Form in die andere unterbleibt. Faſt unvermittelt, aber ungemein friſch, 
prickelnd, ſtehen die Formen auf der Fläche nebeneinander. Es iſt Erfahrungs- 
tatſache, daß bei dieſer Technik mit der geringſten abſoluten Reliefhöhe die 
größte plaſtiſche Wirkung zu erzielen iſt. And hier iſt es gerade die Kleinheit, die 5 
den Reiz erhöht, der künſtleriſchen Wirkung dieſer Technik zu Hilfe kommt, zu 
charakteriſtiſcher und vereinfachter Formgebung anreizt. Man ſehe ſich einmal 
daraufhin griechiſche Münzen mit geringem Durchmeſſer an, auf denen ein 
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Adler oder eine ganze Quadriga mit Lenker abgebildet iſt. Solche Wirkungen 
ſind mit keiner anderen Technik erreichbar. Hier haben wir auch den Grund, 
warum das franzöſiſche Geld, für deſſen künſtleriſche Form die erſten Mei- 
ſter, die Chaplain, Roty, Dupuis aufgerufen waren, als Münze nicht wurde, 
was es hätte werden müſſen. Die Künſtler bedienten ſich der Verkleinerungs- 
maſchine, und ſo wurde, hauptſächlich aus dem Kupfergeld Dupuis, nicht 
Münzkunſt, ſondern eine kleine Medaille. Aber es bleibt anzuerkennen, daß die 
Säerin auf dem Silbergeld von Roty als Idee wie als plaſtiſche Darſtellung 
von erhabener und eindringſamer Wirkung iſt, ebenſo, daß die Künſtler ſich 
wirklich beſtrebten, ihr Beſtes zu geben. Chaplain, der den guten, ausdrucksvoll 
modellierten Kopf der République francaise für das Geld ſchuf, hat wieder 
holt ſein Modell umgearbeitet und immer wieder, nach einer neu geſchnittenen 
Verkleinerung, der Wirkung des kleinen Maßſtabes anzupaſſen geſucht. Solche 
wiederholten Verſuche und Verbeſſerungen vorzunehmen, waren die Künſtler 
reich dotiert worden. Geknauſert hatte man dort nicht. Wenn gleichwohl das Er- 
reichte hinter dem Erwarteten zurückblieb, lag es an dem techniſchen Verfahren, 
deſſen man ſich zur Herſtellung der Stempel bediente, und das, wie die Amſtände 
lagen, einfach gegeben war. Man wäre gar nicht auf die Idee gekommen, ein 
anderes wählen zu können. Dafür fehlten alle Vorausſetzungen. 

Immerhin, man wandte ſich an die Beſten, und ſie gaben ihr Beſtes. Man 
überließ die Herſtellung der Modelle doch nicht einfach den Münzbeamten, 
denen dann im beſten Falle eine von einem Künſtler angefertigte Zeichnung als 
Vorlage überwieſen wird. Nach dem Tode Kaiſer Wilhelm J. wurde Döpler 
beauftragt, einen neuen Entwurf für die Wappenſeite anzufertigen. Man ver- 
ſteht jetzt nicht, wenn man beide Adler vergleicht, warum der erſte durch den 
anderen erſetzt werden mußte. Auf ſolche Weiſe kann man natürlich keine 
Münze ſchaffen, die Anſpruch darauf erheben ſoll, Kunſt zu ſein. Bildnis, 


Wappen, Schrift, Entwurf, Modell, Ausführung müſſen eine Einheit bilden 


und aus der Hand eines Künſtlers hervorgehen. 

Soviel über das techniſche Verfahren, das für eine künſtleriſche „Münze“ 
unerläßliche Bedingung iſt. Eine Nebenbemerkung, einem eventuellen Ein- 
wand zu begegnen: Natürlich laſſen ſich eine Million Stücke nicht aus einem 
Stempel prägen; und ein Künſtler würde nicht bereit ſein, mehrmals denſelben 
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Stempel mit der Hand zu ſchneiden. Solche Wiederholungen wären unkünſt⸗ 
leriſches Tun. Aber es macht gar keine Schwierigkeiten, auf mechaniſchem 
Wege einen handgeſchnittenen Stempel genügend oft zu vervielfältigen. 

Iſt es nun heute unmöglich, eine künſtleriſch wertvolle Münze zu ſchaffen? 
Liegt es wirklich daran, daß es keine Künſtler gibt, die das könnten? Ich glaube 
nicht, daß dem ſo iſt. Gewiß, es iſt kaum anzunehmen, daß es jemand gelingen 
würde, ſofort, auf den erſten Anhieb, die „Münze“ zu machen. Man kann nicht 
von heut auf morgen vom tiefſten Punkt zum Gipfel klimmen. Es wird vieler 
Wiederholungen, ſteten Verbeſſerns, des Zuſammenarbeitens Mehrerer be- 
dürfen, um wieder aufzubauen, was man für die Münze künſtleriſche Kon- 
vention nennen kann. Aber etwas ganz anderes, ungleich Beſſeres als das, 
was wir jetzt haben, ließe ſich auch heute ſchon ſchaffen. 

Jedoch die Vorſchriften für die Geſtaltung der Münze müßten anders formu- 
liert werden. Ich meine, die über das, was darauf ſein muß. And dann müßte 
man ſich an Künſtler wenden. Aber nicht in Form eines deutſch- nationalen 
Wettbewerbes über das ganze Reich, um hundert und mehr Künſtler, die ſich 
nie mit dieſen Dingen beſchäftigt haben, zu veranlaſſen, Entwürfe einzuſenden 
(handelt es ſich doch nur um eine Münze), in der Hoffnung, einen Preis zu be- 
kommen. Ich verkenne gewiß nicht die Wichtigkeit des guten Entwurfes, aber 
mit dem Entwurf haben wir erſt einen Teil der Aufgabe gelöſt. Zeichnungen 
und Modelle allein helfen uns nicht weiter, wir wollen „die Münze,“ die Münze 
als Ganzes und als Einheit; folglich müſſen wir uns an diejenigen wenden, 
die über die künſtleriſchen und techniſchen Qualitäten zugleich verfügen, die 
zuſammentreffen und zuſammen arbeiten müſſen in einer Perſon, damit eine 
Münze werde. Die Wenigen in Deutſchland, die auf Grund ihrer bisherigen 
Leiſtungen ernſthaft für die Löſung ſolcher Aufgabe in Frage kommen, kennt 
man. Sie ſoll man zum Wettkampf auffordern, und zwar nicht um einen Preis 
mit ein paar Monaten Friſt. Zeit müßte man ihnen laſſen — 3 bis 4 Jahre viel- 
leicht —, damit fie verſuchen, ändern, beſſern, vervollkommnen können, und die 
Einrichtungen der Münzſtätte müßten ihnen für die Verſuche zur Verfügung 
ſtehen. Auch angemeſſen entſchädigen müßte man ſie natürlich für ihre Arbeit. 
Aber ſelbſt wenn man nun 6 oder 10 Künſtler aufforderte, und gäbe ihnen die 
nötige Zeit, und wendete 100000 M. oder mehr für die Aufgabe auf, wäre das 
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wirklich fo alles Maß überſteigend? Wäre diefe Ausgabe für Geldſtücke, die 
täglich Millionen durch die Hände gleiten, nicht gerade jo wichtig als Auf- 
wendungen für ein Nationaldenkmal eines Herrſchers? Ja, iſt das nicht eigent- 
lich ein nationales Denkmal? 


Aber wenn man das auch tun würde, und ließe die Vorſchriften wie 1 jetzt 
find, ſo würde man doch keine 19 Münze erhalten. Die Künſtler wären von 
vornherein geknebelt. 

Jetzt ſetzt eine Kommiſſion, der Reichstag oder das Reichsſchatzamt — ich 
weiß nicht wer - feſt, ehe überhaupt an das Ausſehen der Münze gedacht wird, 
die Vorderſeite muß enthalten: das! Die Rückſeite muß enthalten: das! 

Warum, und nach welchen Geſichtspunkten, wird das vorher geteilt? Wa- 
rum heißt es nicht: Stücke von dem und dem Wert tragen Bildnis und Namen 
des Landesherrn, ferner die Wertangabe, die Jahreszahl und das Münzzeichen, 
Stücke ohne Bildnis außerdem die Angabe des prägenden Staates. Die Ver- 
teilung auf die beiden Seiten wird dem Künſtler überlaſſen. Die Münze „kann“ 
noch enthalten: den Adler, die Kaiſerkrone uſw. oder ein anderes Symbol. 

Dann müßte man ſich, der Größe der Mänze entſprechend, die niemand 
durch die Lupe betrachtet, zu einer viel größeren Einfachheit verſtehen (die 
ſich übrigens von ſelbſt einſtellt, wenn die Stempel vertieft geſchnitten werden). 

Betrachten wir ein Zehnmarkſtück. Darauf finden wir die Amſchrift: Deut- 
ſches Reich, die Wertangabe: 10 Mark und die Jahreszahl. Ferner einen Adler. 
Aber ihm ſchwebt die Kaiſerkrone — ein gar komplizierter Apparat — mit zwei 
ornamentierten Bändern. Der Adler hat im Bruſtfeld ein Wappen: das enthält 
wieder einen Adler, der in ſeinen Fängen Reichsapfel und Szepter trägt. Das 
Wappen iſt umkränzt von einer Ordenskette, deren Glieder abwechſelnd aus 
Adlern und Kreuzen beſtehen. Ob diefe Ordenskettengliederadler abermals ein 
Adlerwappen im Bruſtfeld tragen, iſt mit unbewaffnetem Auge nicht feſtſtell⸗ 
bar. Bei alledem findet ſich noch Platz für einen verſchnörkelten Schwanz und 
eine herausgeſtreckte Zunge. 

Das iſt die eine Seite. Die andere trägt das Bildnis und die Amſchrift: 
Wilhelm II Deutſcher Kaifer König v. Preußen, auch das Münzzeichen. Auf 
dem Rand ſteht: Gott mit uns, mit Schnörkeln zwiſchen den einzelnen Wörtern. 
And dieſes ganze Geldſtück hat die Größe eines Daumennagels. 


109 


88 %% EN er SUR 
R f IBM AP * « — AN 


Wenn das alles fo beſtehen bleiben ſoll, dann kann man ſich die Aufforde- 
rung an die Künſtler ſchenken. 

Nun komme ich zum Bildnis. Wie ein Bildnis auf einer kleinen Minze aus- 
fehen muß, davon haben wir nicht den geringſten Begriff mehr. Die Anſprüche, 
die wir heute an die intime Ahnlichkeit ſtellen, an die uns die Photographie ge- 
wöhnt hat, können unmöglich von dem Bildnis einer Münze befriedigt werden. 
Dieſer kleine Maßſtab erfordert eine faſt maßloſe Abertreibung der wichtigſten 
Teile des Geſichtes, des Auges vor allen Dingen. Wenn wir die Photographie 
eines reinen Profilbildes betrachten, jo werden wir finden, daß die Entfernung 
von dem Punkt, wo das Auge aufhört, bis zum Ohr das Drei- bis Vierfache 
der Flächenausdehnung des Auges beträgt. Das Auge mit ſeiner näheren Am- 
gebung kürzt ſich in der Profilſtellung ja ſehr zuſammen. Mit dieſen Verhält- 
niſſen kann man natürlich kein fünſtleriſches Münzbild machen. Man vergleiche 
einmal unſer Münzbildnis mit dem Bildnis Alexanders des Großen, welche 
Ausdehnung hier der Augenpartie, welche Betonung den Lippen, dem Kinn 
gegeben ift. Man muß fich mit einer Tupiſierung begnügen, mit einer ſumma— 
riſchen Ahnlichkeit; man darf nicht vor einer een zurück- 
ſchrecken (Abb. 128 129). 

Dann wird man verſtehen, daß ein Künftler, ı um dieſen Ertratt aus einem 
Porträt zu holen, eines genauen Studiums des Kopfes nach dem Leben nicht 
entraten kann, daß er nicht die Photographie, dieſen Krebsſchaden aller Bildnis 
kunſt, zum Fundament ſeiner Arbeit machen darf. x 

Ich las einmal bezüglich der Sitzungen, die der Landesherr einem öfter- 
reichiſchen Maler gewährt hatte, daß in der Regel einem Künſtler nur 15 Minuten 
Sitzung für ſeine Arbeit bewilligt würden. Wäre es ſo unerfüllbar, für das 
Münzbildnis, das in Millionen von Exemplaren geprägt wird und in jedes, 
auch des geringſten Antertanen Hände kommt, einmal Stunden zu bewilligen, 
ſtatt Minuten? — Gewiß, eine künſtleriſche Münze zu ſchaffen wäre wichtiger zu 
unternehmen, als manches andere, was heute geſchieht; nichts würde vielleicht 
unſere dazu berufenen Künſtler mehr reizen, als das — aber nichts ſcheint mir 
zurzeit auch ausſichtsloſer als das. 

Mit einer unerläßlichen Vorarbeit könnte begonnen werden: mit dem immer 
wiederkehrenden Verlangen völliger Amänderung der jetzt für die Darſtellung 
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auf jeder einzelnen Seite beſtehenden Vorſchriften, mit der Forderung, daß 
die Verteilung auf die beiden Seiten dem Künſtler überlaſſen bleiben muß, 
und mit dem immer erneuten Hinweis auf die Tatf ache, daß ein .Müngbildnis 
fein Familienporträt iſt. : 

Vielleicht werden wir auch hier durch den Krieg ſoneler einer eon 
zugeführt, als es ſonſt geſchehen wäre. 5 


Medaille: Ehrenpreis der Stadt Eſſen (Vorderſeite) — Abb. 7 
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ie vorſtehenden Ausführungen ſind dem Inhalt nach entſtanden im Laufe 
D der Jahre, aus dem Bedürfnis, ſich mit den Problemen, die praktiſch zu 
meiſtern künſtleriſcher und Lehrberuf zwang, auch in anderer Form auseinander- 
zuſetzen. Einiges davon iſt, in anderen Zuf ammenhängen, gelegentlich veröffent⸗ 
licht worden. So: „Aber die Kunſt der Medaille“, Verlag von Joſef Köſtler, 
Darmſtadt 1905. „Die Kunſt der Medaille“ in „Ring , Zeitſchrift für künſt⸗ 
leriſche Kultur, 2. Heft, Dezember 1908. Ring-Verlag von Ernſt Pieper, Düſſel⸗ 
dorf. „Alte und neue Medaillenkunſt“, Beitrag zu den Mẽmoires du Congres 
international de Numismatique, Bruxelles 1910. „ Der Jahrhunderttaler und 
die Münzkunſt“, Berliner Münzblätter N. F. 1913. Mußte das Vorſtehende, 
von dem ſich manches — das ergaben die Zuſammenhänge = e 
geſchrieben werden? 

Künſtleriſches Schaffen iſt unbewußt. Aus dunklem Drang und Zwang 
wird das Werk. Von einer Arbeit zur andern führt ein Weg, den man nicht 
kennt, von dem man nicht weiß, warum man ihn gehen muß. Nur rückwärts 
Liegendes iſt hier zu überblicken. And jo iſt jede gewonnene Erkenntnis 
gedanklicher Niederſchlag einer Arbeit, die ſchon geſchehen iſt. Aber hat dann 
die Erkenntnis — man nennt ſie einfach Erfahrung — noch einen Wert? Jedes 
Werk fordert Selbſtbeſinnung, mache Beobachtung deffen, was geſchieht. Kann 
Erkenntnis aus früherem Werk dem gegenwärtigen nützen? Nützt überhaupt 
das, was je ein Künſtler über künſtleriſche Probleme gedacht und geäußert hat, 
anderen? Wohl nur dann, wenn ſie eine Beſtätigung deſſen, was ſie ſelbſtfühlten 
oder dachten, darin finden; wenn ſie eine Stärkung daraus entnehmen können. 
So ſicher und unbeirrbar ſtehen wenige für ſich allein, daß nicht doch Gleichge- 
ſinnte ihnen willkommen wären. Auf der Meinung, und wäre ſie irrig, daß, 
was ein Künſtler bei der Arbeit fand, einem andern nützen könne, beruht fchließ- 
lich alle, edle oder anmaßende, Abſicht des Lehrens, Bildens, Aufklärens. 

Wenn ich mich frage: Hat mir, iwas ich von Künſtlern oder anderen über 
Probleme plaſtiſchen Schaffens geleſen habe, genützt, als Künſtler genützt, wäre 
mein eigenes Arbeiten einen anderen Weg gegangen, wenn ich es nicht geleſen 
hätte? dann wäre ich geneigt, mit nein zu antworten. Wohl verſtanden, ich 


112 


Pe RN SENAT N DE FE EL TE 
Zu Puls dan er 5 
„ 
2 75 7 r 

ARE 7 * 


ſpreche von dem, was ich las, nicht von dem, was ich ſah, und nur von dem, 
was unmittelbar Probleme der Form angeht. And doch, ich hätte die gedanf- 
liche Beſchäftigung damit nie entbehren können; und das Selbſtdenken über die 
Dinge, das hat meinem Arbeiten, es ſei nun wertvoll oder nicht, auch ſicher ge- 
nützt, und inſofern, als die Anſchauungen anderer das Selbſtdenken anregten 
oder herausforderten, haben auch dieſe genützt. Aber a Amweg könnte ich 
die erſte Frage auch bejahen. 

Nachzudenken über dag, was er tut, und was um ihn herum andere tun, 
kann ein Künſtler ſich nicht hindern. Wenn nun die Frucht des Nachdenkens 
wäre, daß es nichts Sicheres, nichts Greifbares, nichts Endgültiges gibt, daß, 
was uns der Ablauf des Kunſtſchaffens von Anbeginn bis jetzt zeigt, nämlich, 
daß immer ein Erreichtes, und wäre es das Höchſte, Vollkommenſte, aufgegeben, 
fallen gelaſſen werden muß, um ein Anderes, noch Anerreichtes dafür zu er- 
obern, auch auf alle Gedanken und Theorien über Kunſt zutrifft, ſo daß das 
ſtarke Werk jede abgeleitete Theorie deckt (nicht umgekehrt), das ſchwache jede 
wertlos macht, das ſtarke Werk jede vergangene Anſchauung umwerfen, zunichte 
machen kann, wenn dieſes negative Ergebnis der Erfolg des Nachdenkens wäre, 
wäre es dann nicht doch auch einpoſitives? Iſtes nichtein Gewinn, ſich zu ſagen: 
es iſt zwecklos, ſich mit theoretiſchen Anfichten über Kunſt abzugeben, da jede 
richtig und falſch zugleich ſein kann oder iſt? Solche Beſchäftigung bleibt nicht 

mehr, als ein im beſten Falle geiſtvolles Spiel? 

Ewige Geſetze der Kunſt, die durch die Jahrtauſende laufen, unbekümmert 
um den Wechſel der Zeiten, gibt es nicht. Aber Kunſt und Weltanſchauung 
einer Zeit, die decken ſich doch, haben ein gemeinſames Geſetz? Wohl. Ich 
glaube, daß ſie ſich decken. Weil das Gegenteil unvorſtellbar iſt. Aber was iſt 
mit dem Aufzeigen des Gemeinſamen gewonnen? Sicher viel oder alles für das 
Verſtändnis der Kunſt einer Zeit. Für die Wertung des einzelnen Werkes — 
nichts. Aber zu werten iſt unabweisbarer Drang. Es genügt uns nicht, nur 
Erklärungen zu haben, die das Gute wie das Schlechte gleich angehen, wobei 
zum Schluß alles gleichwertig nebeneinander ſteht. Macht nun, daß in einem 
Werk die Weltanſchauung einer Zeit zum Ausdruck kommt, das Werk ſchon 
werwoll? Sicher nicht. Der künſtleriſche Wert muß etwas von der Zeitfpiegelung, 
dem Zeitſtil Anabhängiges fein, ſonſt könnte er die Zeiten nicht überdauern. 
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Sicher ift, daß wir ihn, früher oder ſpäter, erkennen, daß es darüber nicht bis 
in alle Ewigkeit Täuſchungen geben kann. Und iſt der Wert nur Glaubensſache 
und nicht zu beweiſen, ſo wird er deswegen nicht weniger zur Gewißheit. Aber 
was folgt daraus für den Künſtler? Daß es gleichgültig iſt, ob er mit der gerade 

herrſchenden Kunſtſtrömung ſeiner Zeit im Einklang iſt oder nicht, ſo ſehr er auch 
durch die Nichtzugehörigkeit ins Hintertreffen kommen mag, daß er — vor 

dieſes unheimliche ſieht er ſich immer wieder geſtellt — über den Wert ſeines 

Werkes nichts wiſſen kann. Er glaubt daran, muß daran glauben, ſonſt könnte 

er nicht arbeiten. Das teilt der Schwache mit dem Starken. Zuſtimmung, Ab- 

lehnung der Zeitgenoſſen? O, ſie können belebend oder tötend wirken; aber auch 

fie bedeuten noch nichts Endgültiges, find noch nicht das letzte Arteil. Wertun- 

gen, Amwertungen, Tronſetzungen, Enttronungen — wir erleben ſie täglich. Es 

dauert lange, bis Werke all dem entrückt find, bis ſich das Arteil über fie geſetzt 

hat, was nicht hindert, daß ſie immer wieder neu geſehen, immer wieder in den 

Bereich des Gegenwärtigen gezogen werden können. Zeitſtrömungen. Auch ſie 

find nichts Eindeutiges. Die wiederſprechendſten laufen neben- und durchein- 

ander. And nicht mit vorgedachter Beſtimmtheit. So bleibt für den Künſtler 

nur ein Letztes: die große Einſamkeit, das Nichtswiſſen von ſich ſelbſt. Das 

Vorwärtstaſten ins Dunkle, auf einem Weg, den er nicht kennt. And das iſt das 

Einzige, was ihn zu kümmern hat: nicht ſei ſein n Einklang mit der Zeit, mit dieſer 

oder jener Anſchauung, aber mit ſich ſelbſt. Das iſt ſein einziger Halt, einen 
anderen gibt es nicht. Vermag er dieſes Angreifbarſte, Haltloſeſte zu bejahen, 

dann kann er leben und 1d arbeiten, ſonſt wäre il ihm beſſer, er wäre nicht. Mit dieſem 

Bewußtſein aber kann der Schaffende zur Ruhe eingehen: Wenn Wenn etwas an 

ihm und ſeinem Arbeiten geweſen iſt, dann kommt auch der Tag, an dem es 

erkannt, ausgeſprochen und in hellem Lichte ſtehen wird. Ob dieſer Tag gerade 

in die kurze Lebensſpanne deſſen fällt, der ſchuf, das iſt, von der Ewigkeit der 

Kunſt aus geſehen, ohne Bedeutung. 


Als Manuſfkript abgeſchloſſen im Frühjahr 1917. 
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Apollo aus Tenea 
Gluptothek, München 
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Hermes 
7775 des Praxiteles 
„ Olympia 
(Photogr. Stoedtner) 
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Borgheſiſcher 
Fechter, Louvre 
(Photogr. Stoedtner) 
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(Photogr. 
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Olumpia 
Zeustempel 
Weſtgiebel 
Apollo 
(Photogr. 
Stoedtner) 
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Kalkſteingruppe 
um 2600 v. Chr. 
Aus Fechheimer 
„Die Plaſtif der 
Agupter“ 
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A. Rodin 
Adam aus 
Judith Cladel: 
„Rodin“ 
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A. Rodin 
Büfte 
Henri Rochefort 
Photogr. Stoediner) 
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Marmorbüſte 
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(Photogr, 
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Grabſtele des Ariſtion 
von Ariſtokles, Athen 

Mitte des 6. Jahrh. 
( Photogr. Stoedtner) 
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Holzrelief aus Birma 
(Photogr. Röbcke, 
Freiburg i. Br.) 


a 
— 
e 


Abb. 46 


147 


En Fauſtkämpfer 


Relief aus 
dem Lateran 


Rom 


47 


Abb 


Kaiſer Trajan 


und Gefolge 


Relief aus 
dem Lateran 


Rom 


1 


. 48 


Abb 


148 


Ad. Hildebrand 
\ Relief: Kain 
exſchlägt Abel 


Aus’ Adolf 
Hildebreuld⸗ von 
Heilme ger 
! 1 
0 
Abb. 49 


149 


Grabſtele 
eines Kriegers 
Athen 
Ende des 6. Jahrh. - - 
(Rhotogr.Stoeötner) , 


Abb. 50 


150 


Metope vom 
Tempel E 


Selinunt 


in. 


En 


lermo 


{ei 


A 


a 


5 


5 


8 
0 
A 


> 
9 


a 


2 


> 


51 


Abb 


151 


Almazonen- 
; fampf 
Brit. Muſeum 
London 
(Photogr. 
F. Bruckmann, 
München) 


Abb. 52 


Vittore Gambello 
Kampfſzene 
Venedig 
Archäolog. 

Muſeum 


Abb. 53 


152 


153 


Marmorrelief 
vom Denkmal 
des Prinz- 
Gemahls 
Albert 
London 


R. Begas 
Relief: Der Friede 
vom Kaifer- 
Wilhelm- Denkmal 
Berlin 
(Photogr. Stoedtner) 


Abb. 55 


EN 


Bartelmees van 


Baſſen 
Der arme Lazarus 


Augsburg 


Gemäldegalerie 


Abb. 56 


SER 2 

35 8 88 8 8 2 
S S 
S SSE 22 
S 8 8 
2 S SD 
— 2 

SSS SSS 
SS SS 
88888 


Abb. 57 


154 


iverſität 


Genua 


An 


Giovanni 
da Bologna 


58 


Abb 


Giovanni 
da Bologna 


Genua 
miderfität 


59 


Abb 


155 


Holzrelief 
Tod Mariä 
Sammlung 

James Simon 
Berlin 


Abb. 60 


156 


0 


Karl Albiker 
Ettlingen 
Steinrelief 


0 
* 


61 


Abb. 


137 


Indiſches Relief 


3 


eee 


F 


62 


Abb. 


158 


9 we Ex Re 
Erinnerungsmedaille (Vorderſeite zu Abb. 76). Eiſenguß = Abb. 38 ö n 


= 8 3 x 
Sala ; er 


Fe 


Erinnerungsmedaille (Rückſeite zu Abb. 77). es 
Eiſenguß — Abb. 79 5 5 


169 


a 


za 


begun 


Barbara. 
Krupp 
ron zeG: 
Abb. 80 


Hochzeits- 
Plakette 
für Frl. 


Bro 


81/82 


Abb. 


ille, Prägung — 


da 


Taufme 


170 


Plakette für 
einen 
Bergwerks- 
direktor 


Bronzeguß 


Abb. 83 


Erinnerungsmedaille an die Weltausſtellung Brüſſel 1910. Vertieft in Stahl geſchnitten 
(Vorderſeite, links fertig, rechts Zuſtand während der Arbeit) — Abb. 84/85 3 


171 


Rettungsmedaille der Stadt Hamburg (Vorderſeite zu Abb. 88) — Abb. 86 


(Rückſeite zu Abb. 84/85) — Abb. 87 


172 


— 


(Rückſeite zu Abb. 86) Erhaben 


Vertieft in Gips geſchnittener Entwurf zur Rückſeite 
der Richard - Wagner- Medaille — Abb. 89 Ri 


A 173 


Erinnerungsmedaille der Stadt Bochum, Eiſenguß 
(BVorderſeite zu Abb. 92) — Abb. 90 


Erinnerungsmedaille. Rotes Kreuz 
Merſeburg — Abb. 91 


174 


seas, 
4 * K Fr, 


IN: 


18 | 

5 i | 
8 . Z. 
3 

| 

— 

8 
* 

2 

7 

2 

8 

8 

8 

= 

8 

— 


ſt 


Erinnerungsmedaille Nationaler Frauendien 
Magdeburg — Abb. 93 


175 


Bronzeguß- 
plakette 
Orpheus⸗ 85 


Abb. 94 


Geprägte Erinnerungsmedaille 
für eine amerikaniſche Stuͤdienkommiſſion 
(Vorderſeite) — Abb. 95 


Bronzegußplafette 
für Preisausſchreiben 
einer Aniverſität 


nat 
3 RE 
Drag * 2 8 as 
N 
5 2 „ 
ON { 
8 s 
J 0 
5 5 5 & 
1 
0 4 
15 
Abb. 96 ’ 
1 
Rückſeite zu Abb. 9s, beide vertieft in En 


Stahl geſchnitten — Abb. 97 = 


179 


Bildnis- 
plakette 
Bronzeguß 


180 


Bildnismedaillen, Bronzeguß — Abb. 102 


Abb. 103 


181 


„ 0 0 


Bildnisplafette“ 
Prof. Dr. 
Theodor, Volbehr 
Bronzeguß 


Abb. 104 


182 


183 


„Bildnisplakette 
Bronzeguß 


9 g 


5 


Abb. 105 


e A o 
.. 
. 
3 2 
e 
„ 
% 0 
79 
© 
0 „* 
8 . 


Bildnispkareife 
Brortzegeß 


Abb. 106 


184 


Blldnisplakette 
tonzeguß 


Abb. 107 


185 


ee 


N 


N 7 Ber ' e 
* * 8 80 N 9 i 
8 8 < 95 
e 
6 79 
[2 Wer: 10 g 
„ e 2 8 75 * 
U 5 he f 
0 2 8 
i BER x 
Bilönispfäfette i 
Bronzeguß 2 
85 a 5 
5 N 
x ; 
| 
1 a i 
Abb. 108 5 


186 


311 
. 
D * 
4 
„ 
.. 
” ° ° 
.. 
. 
. 
© * 
» 
* 
l 
* 
5 5 
8 
9 
„„ 
„ 
* 
» — 


Bildnisplakette f 
Bronze guß N 


Abb. 109 


187 


Bildntsplafette 
Bronzeguß 


„ 
* 


Abb. 110 


188 


189 


= D 
Br} 
9 


Bildnisplafette 
Bronzeguß 


Abb. 111 


Bildnisploreite 
Bronzeguß 


Abb. 112 


190 


5 
. 
3 
- 
” 
0 
. 
..> 
5 2 — 
.. 
— 
. 
— „ 
a 
— 
RR N 
. 
5 - 
RT 
3 
3 2 
— 
... 
> 
» . 
0 - 


Bildnisplafette . 
Bronzeguß 57 


Abb. 113 


191 


Bildnisplakette 
5 Bronzeguß 


“oe 


Abb. 114 


192 


193 


Bildnisplakette 
Bronzeguß 


Abb. 115 


Bildnisplakette 
„% BBDronzeguß 


23 ** S 


„ * 5 * 855 
{ ö 70 7 
* 4 1 0 

5 Abb. 116 5 
er N . 8 1 

* N 
x IE 


194 5 : S 


195 


Bildrispfakette 
Bronzeguß 


Abb. 117 


de — Abb. 118-123 


10 


8 
2 
2 

a 

D 
3 
8 

gar 
— 

7 
be} 

ER 
& 
© 

5 2 


* 


Grie 


r. 


336 b. 


Griechiſche Münzen, 400 


Abb. 124/¹²⁵ 


Chr. 


400-336 b 


Griechiſche Münzen, 


Abb. 126/127 


323311 b. Chr. 


„Alexander, 


Agupten 


Abb. 128/129 


Nee 


196 


7 


Denebetto da la” Aus Friedländer, Stalieniſche Schaumünzen 
Hubert e ale Naudet, Sort 1802 5 
. Abb. 130/131 


Berliner Münze Medaille auf Müngdirertor‘ Carl Conrad, 1899 
1 9 132/133 1 


Agupten, nach 280 v. Chr. 
Abb. 134/135 


* N Deutſche Münzen 5 9 
Abb. 136/137 N 


197 


Snizze zu einer Med 


> 5 
En CHAR 
en 5 
3 Fer f 275 Re 5 2 

5 ae r 
ein * Braun 

1 ei DER 
ir TER 5 1 
e „ 7 725 hi F 195 n 
e eee, 7 5 NA 
. 125 5 e e 
e e, at BAR AHA 
ee Ai 1857 17 e 
N a ya rot * ee Tr 
baren rl her here 
5 ih 

BR . e 

N un 
EDEN 15 

ir ö 


7 


. 
N 
72 


2 e a 2 6 
5 Br se 852755 5 Ba 4 In 1 
eee 0 5 5 22 671 W re 

2353 75 er 1 . le 4 1 1775 eee 
3 ü 7500 e 
. e 

3 — 7 5 
＋ ERS 2 


EIS ne 


3 5 
Br 5 


r 
* 8 3827 
en 2 
* 8 = er gehn: 
9 1 
Ne 
Fe Br 


sa 
t 
Rn 2 


B 


7 n 


FERN, 


Be 


Ihr “ rd 
r 


29 
. 
DS 

2 


3 — > 
—— ee: 
n e enn Page wor 
x r 
eee N Er 
8 en 2 


At 


Pe 
PR. BEN) 
F 
2 Ie 


r. 
n 
2 
ac DE ne 
. . 
— N r 
een 178 wi 


—— n 
ee eee e 
3 8 re A 


2. 2 eee 
15 57 . 
2 8 


r 
e 
3 3 
n 
n 


3 
a 7 
8 En 


WEN 
5 55 
N LA MER RT 
K 58888 Saunen 
n 

RS CH 


REN RT 
a 8 
55 * * —— x n 82 
+ 5 75 ir 5 er 
1 7 Wen 
Ae a 7 Br 
ene 
nee 


Ina 


Ta sı nah 
W 


RHEIN 


c 

M 

Rut. 

ei 

IH 

rl 9 N 
ent 
Denen 


. Ne 


